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Resumo 
 
 
A obra do diretor Terry Gilliam possui filmes que são emblemáticos dentro da 
história do cinema. Os filmes do diretor carregam a forte marca estilística de Gilliam - 
seu estilo cartunesco e caricato, suas colagens elaboradas e seu humor repleto de crítica 
social - e trazem questões que passam pelos estudos de cinema, gênero e estudos 
sociais. Dentro desta obra o filme de 1985, Brazil, se destaca, sendo visto como o 
expoente do diretor e também como marco na produção cinematográfica. O filme retrata 
uma sociedade distópica onde a burocracia impera, e as pessoas são tratadas como 
meros processos dentro de uma vasta máquina social. Já em 2013, outro filme se 
destaca na obra do diretor: O Teorema Zero. Mais recente, e não tendo alcançado o 
sucesso de seu antecessor, o novo filme se aproxima do anterior ao trabalhar com 
muitos temas em comum, atualizando-os para os tempos contemporâneos. Ambos os 
filmes se situam em mundos distintos do nosso, em distopias, e utilizam-se das 
estratégias deste gênero de origem literária para trazer a tona diversas questões políticas 
e sociais. De fato, o gênero das distopias, oriundo do gênero das utopias, é ideal para o 
retrato de sociedades distintas da nossa, com o objetivo de trabalhar não questões 
hipotéticas e fantasiosas, mas sim questões reais de nossa sociedade. Ao criar mundos 
fantasiosos, as distopias em Brazil e O Teorema Zero falam sobre as sociedades em que 
eles foram produzidos. Assim, os filmes são retratos das preocupações e questões 
sociais e políticas que permeiam as épocas em que foram produzidos, isto é, os anos 
próximos a 1985 e a 2013. Ao estudarmos os filmes, em conjunto com obras de críticos 
sociais de suas épocas, percebemos a proeminência dos temas sociais que as sociedades 
distópicas  desses destacam: questões que envolvem a estrutura social e de poder, do 
uso da tecnologia e de sua presença na ideologia e no funcionamento social, questões de 
consumo e de trabalho, e questões que envolvem vigilância em diversas de suas formas. 
Essas questões evoluem com o tempo e tais mudanças são percebidas e estudadas pelos 
críticos sociais. Em paralelo essas mudanças podem também ser vistas ao colocarmos 
lado a lado os dois filmes de Gilliam. Ao tratarem de temas semelhantes e terem sido 
produzidos em momentos distintos, os filmes retratam as mudanças que estes temas 
sofreram com o passar do tempo. A mudança social, na tecnologia, as reformulações das 
estruturas de trabalho e consumo e as novas formas de vigilância figuram ao 
analisarmos o filme O Teorema Zero em contraste com Brazil, através de uma 
abordagem pelo viés dos estudos das distopias. Percebemos assim, através destes 
paralelos, como os filmes trabalham questões sociais e as mudanças que estas sofreram 
com o passar do tempo, se enquadrando no corpus do gênero das distopias e se 
colocando como ícones dentro da obra do diretor Terry Gilliam. 
 
Palavras-chave: Distopia, Terry Gilliam, Brazil, O Teorema Zero. 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abstract 
 
 
The work of director Terry Gilliam has emblematic films in the history of 
cinema. The director’s movies bear his strong stylistic mark - his cartoonistic and 
caricature style, his elaborate collages and his humor filled with social critique - 
and  bring issues that embark the cinema studies, gender studies and social studies. 
Within this work, the movie from 1985, Brazil, stands out, seen as an exponent of the 
director and also as a mark on the film production. The movie portraits a dystopian 
society where bureaucracy reigns, and people are treated as mere cogs inside the vast 
social machine. In 2013, another movie stands out in the work of the director: The Zero 
Theorem. More recently, and not having achieved the success of its predecessor, the 
new movie relates to the previous by working with a lot of the same themes, updating 
them to contemporary times. Both movies portrait different worlds from ours, in 
dystopies, and use this genre’s strategies, of literary origin, to bring forth various social 
and political issues. Indeed, the dystopian genre, native from the utopian genre, is ideal 
to portrait societies distinct from ours, with the objective of dealing not with 
hypothetical and fantastic issues, but with real issues from our society. By creating 
fantasy worlds, Brazil and The Zero Theorem’s dystopias talk about the societies where 
they were produced. That way the movies can be seen as portraits of the worries and 
social and political issues that permeate the times they were made, that is, the years 
next to 1985 and 2013. By studying those movies, along with the work of social critics 
from their times, we notice the prominence of the social themes that these dystopic 
societies highlight: issues that involve the social and power structures, use of 
technology and its presence in ideology and social workings, issues of consumption and 
work, and issues that involve surveillance in its various forms. Those issues evolve with 
time and these changes are notice and studied by social critics. In parallel, those 
changes can also be seen when we study together Gilliam’s two movies. By working 
with so many similar themes, and by being produced in distinct moments, those movies 
portrait the changes those themes presented with the passing of time. The social change, 
the changes in technology, the reformulations in the structures of work and 
consumption, and the new forms in surveillance, comes forth when we study the movie 
The Zero Theorem in contrast with Brazil, through the dystopian studies. Therefore we 
notice, with those parallels, how the movies work with social issues and the changes 
those issues presented with the passing of time, framing themselves in the genre corpus 
of dystopia and placing themselves as icons the the works of director Terry Gilliam.  
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INTRODUÇÃO 
 
 
Brazil (Terry Gilliam, 1985) é talvez o filme mais bem conhecido do diretor 
Terry Gilliam e, segundo muitos autores, o que melhor representa o estilo de Gilliam. 
Conta a história de Sam Lowry (Jonathan Pryce), funcionário pouco importante e nada 
ambicioso em um governo burocrático e totalitário. O cenário distópico do filme, 
lançado em 1985, parodia diversos clássicos da ficção distópica como 1984 (1949) de 
George Orwell e 8 ½ (1963) de Federico Fellini.  
Seu lançamento controverso nos Estados Unidos, e a luta pelo corte final do 
diretor contra a produtora, deram destaque para o filme na época, e certamente foram 
responsáveis por um impulso inicial do filme. Porém, Brazil é até hoje estudado e 
abordado por autores de diversas áreas, não apenas estudiosos do cinema, como 
sociólogos, historiadores e críticos.  
Sua contemporaneidade pode ser atestada pelo lançamento em 2014 do livro 
homônimo Brazil, de Paul McAuley, pela coleção BFI Film Classics, onde o autor 
realiza um estudo extenso do filme, analisando-o e relacionando-o a diversas outras 
obras. Vemos ainda em 2014 o lançamento do livro Reframing 9/11: Film, Popular 
Culture and the “War on Terror” de Jeff Birkenstein e Anna Froula e Karen Randell, 
que em seu capítulo 14 traz o artigo Governing Fear in the Iron Cage of Rationalism: 
Terry Gilliam’s Brazil through the 9/11 Looking Glass, de David H. Price. Nele Price 
relaciona o filme de Gilliam aos Estados Unidos pós 11 de Setembro, e nos mostra 
como o filme ainda é relevante nos dias de hoje.  
Brazil é central na obra de Gilliam e é visto como exemplo de seu estilo 
diretorial. Figura em listas diversas de melhores filmes e é aclamado pela crítica, 
vencedor de diversos prêmios. É um marco do pós-modernismo no cinema e do gênero 
das distopias. Tido como precursor do movimento steampunk e influência por trás de 
diversas outras obras, Brazil ainda é visto como relevante em termos sócio-políticos 
mesmo 30 anos após seu lançamento, e por vezes colocado como visionário nestes 
termos. 
Em 2 de setembro de 2013, no 70o Venice International Film Festival (e em 14 
de março no Reino Unido), Terry Gilliam lança um novo filme: O Teorema Zero (The 
Zero Theorem, Terry Gilliam, 2013), o qual conta a história de Qohen Letz, um 
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funcionário pouco importante e nada ambicioso em uma grande corporação com 
aspirações megalomaníacas. O filme conta com um orçamento bem menor que Brazil, e 
também não apresentou uma grande polêmica em seu lançamento. De fato, teve um 
lançamento e uma aceitação modesta da crítica, dividindo opiniões.  
O Teorema Zero ainda não conseguiu atingir a importância que Brazil alcançou, 
seja nos estudos de cinema ou nos estudos sociais mais amplos. Não cabe a este 
trabalho analisar o porque disso. O contexto de ambos os filmes é extremamente 
diferente, seja com relação às épocas em que foram lançados, aos orçamentos que lhes 
foram destinados, às questões em torno de seus lançamentos etc. A questão aqui é a 
semelhança que estes filmes apresentam. 
Ambos os filmes se utilizam de um herói humilde, um protagonista que é apenas 
mais um na sua sociedade, alguém aparentemente sem importância. Esses protagonistas 
não se revelam grandes talentos, corajosos e destemidos, mas sim estranhos, deslocados 
socialmente. E é com esse deslocamento que Gilliam começa sua crítica social em 
ambos os filmes. O diretor coloca como protagonista um trabalhador de classe média 
padrão, que poderia ser muitos de nós. Coloca então uma pequena inadequação: o 
personagem não pode realmente ser feliz e realizado naquela sociedade, no meio em que 
vive. E a culpa disso é do mundo a sua volta, da sociedade, daqueles que estão no poder. 
Começa então o embate principal nos dois filmes, do homem comum contra o mundo a 
sua volta, contra a sociedade, contra o poder    
Com isso Gilliam constrói mundos distópicos nos dois filmes. Mundos que 
oprimem e controlam seus cidadãos. E cabe ao protagonista, pessoa comum, como nós, 
lutar contra esse sistema. Em ambos os filmes os protagonistas não sabem disso, e em 
grande medida fracassam. Os filmes são avisos, alertas do diretor. Como os demais 
filmes no gênero das distopias, trazem sociedades disfuncionais, em uma realidade 
paralela à nossa, em um tempo e lugar desconhecidos. Mas ambos falam sobre nossa 
sociedade, nossa realidade.  
Os temas tratados em ambos os filmes são semelhantes, seja no âmbito social, 
seja no pessoal. Ambos trabalham com os relacionamentos humanos, e como o 
funcionamento social os dificulta e os corrompe. Os dois filmes apresentam um 
sociedade regida por um poder que não se importa com as pessoas, e que as controla 
para seu próprio benefício e ganho. Para tal, empregam diversas táticas: com o uso de 
diversas tecnologias, sejam estas em sua forma mais comum ou na forma de tecnologias 
sociais, o poder controla as diversas esferas sociais e pessoais. Vemos em ambos os 
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filmes questões que envolvem a vigilância cada vez mais presente na vida das pessoas - 
graças aos avanços tecnológicos e a forma mais sutis de controle social. O consumismo 
exacerbado e o trabalho precariado também são alvos recorrentes das críticas de 
Gilliam, e são vistos ora como humor (ainda que um humor negro) e ora como drama.   
As semelhanças entre os dois filmes se tornam ainda mais interessantes por estes 
terem sido produzidos em épocas distintas. De 1985 a 2013 certas coisas mudaram em 
nossa sociedade e tais mudanças são observadas nos dois filmes. Neles podemos 
perceber como as questões e temas criticados pelo diretor se modificam com a 
passagem dos anos, refletindo as mudanças nestas questões em nossa própria sociedade. 
Colocando os filmes em paralelo com os textos de pesquisadores sociais de suas duas 
épocas distintas, percebemos a sintonia dessas mudanças. Este processo é propício para 
o estudo da ficção distópica, e ajuda-nos a melhor compreender tanto os filmes quanto 
às questões por eles (e pelos pensadores sociais e políticos) trabalhadas.   
Assim, o foco principal deste trabalho será perceber os diferentes tratamentos de 
temas comuns aos dois filmes. Tentarei salientar como os temas se modificam entre os 
dois filmes e como essa mudança reflete a mudança em nossa realidade social 
observada por sociólogos e autores diversos.Cria-se assim uma série de paralelos: Brazil 
e sua sociedade com a nossa sociedade real de 1985; O Teorema Zero e sua sociedade 
com a nossa sociedade real de 2013; Brazil e o Teorema Zero como filmes; e a 
sociedade de 1985 até a sociedade de 2013.  
Para tal, levanto alguns temas sociais que vejo como centrais nas duas obras. 
Questões sociais mais gerais sobre o sistema capitalista, que envolvem poder e as 
mudanças que ocorrem entre as duas épocas, formam o pano de fundo da análise. Sigo 
então pelo viés dos estudos de tecnologia e vigilância, que são vistos como centrais 
nestas mudanças por diversos autores que estudo e trago neste trabalho. Estas questões 
se ampliam e tocam em questões de consumo e trabalho, que também destaco nesta 
dissertação. O levantamento destas questões ocorre em mão dupla com a análise dos 
filmes. Evidencia-se assim sua presença nos filmes, e o paralelo de como são 
trabalhadas nos filmes e como são trabalhadas por autores que estudam nossa realidade 
social. 
Antes de começarmos cabe perceber alguns pontos importantes, que situam esse 
trabalho em um contexto de estudos sociais. Em um primeiro momento, devemos 
perceber as mudanças mais gerais que a sociedade vem sofrendo nas últimas décadas, 
período em que foram produzidos os dois filmes de Gilliam aqui trabalhados. 
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Desde a década de 70, e se intensificando nos anos mais recentes, tem se 
firmado a tese de que o capitalismo estaria se transfigurando ao incorporar a dimensão 
da cultura ao processo de produção e até mesmo fazendo dela recurso de acumulação. 
Fredric Jameson (1998) denomina como virada cultural a transformação geral da 
própria cultura com a reestruturação social do capitalismo tardio enquanto sistema. Já 
Jeremy Rifkin (2000) nota a tendência do capitalismo global de canibalizar as 
culturas,dissolvendo a diversidade cultural por meio de uma instrumentalização cada 
vez mais intensa e acelerada.  
Laymert Garcia dos Santos dá destaque para a centralidade das tecnologias da 
informação neste processo, dizendo ser importante perceber como a virada cibernética 
realiza a aliança entre capital e ciência e a tecnologia, conferindo à tecnociência a 
função de motor de acumulação, que vê omundo como matéria prima a ser apropriado. 
(SANTOS, 2003, p. 10-11). O autor deixa claro que apesar de a mídia ser um segmento 
relevante da virada cibernética, as tecnologias da informação extrapolam o campo de 
atuação dela e das novas mídias. As tecnologias da informação operam em todos os 
campos, “a codificação e a digitalização do mundo ao manipularem a realidade 
informacional que permeia a matéria inerte, o ser vivo e o objeto técnico” (SANTOS, 
2003, p.11-12). 
A virada cibernética foi uma mudança que se operou desde o final da Segunda 
Guerra Mundial no campo da ciência e da tecnologia. Dentre os grandes  nomes que 
vemos na história da virada temos Norbert Wiener e Gilbert Simondon. A virada se 
mostra fundamental não apenas na evolução da atividade científica mas também no 
campo da reflexão como um todo.Uma mudança de paradigma. “A elaboração de uma 
linguagem comum para além das especificidades dos diversos ramos do conhecimento 
científico e a instituição de uma nova síntese,só comparável à revolução newtoniana, 
indicavam que a teoria da informação parecia assumir um papel central no pensamento 
humano contemporâneo.”(SANTOS, 2003, p.12).  
A informação é vista, com a virada cibernética, como uma singularidade real, 
por meio da qual uma energia potencial se atualiza. Atua numa realidade pré-individual, 
intermediária, pré-física. A partir da qual vida e matéria inerte são geradas e 
constituídas. Santos alerta: “a possibilidade de se conceber um substrato comum à 
matéria inerte, ao ser vivo e ao objeto técnico apaga progressivamente as fronteiras 
estabelecidas pela sociedade moderna entre natureza  e cultura” (SANTOS, 2003, p.13). 
“A captura de informação, armazenamento, cruzamento e recombinação de dados são 
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movimentos que atravessam as comunicações e inúmeras práticas cotidianas, a 
constituição de saberes,a criação de conhecimento, os processos de invenção, e os 
modos de produção” (KANASHIRO, 2016, p.21). A informação se torna central, 
questão tática e estratégica nas mais diversas esferas. Vira valor e motor de acumulação 
das sociedades contemporâneas. 
Donna Haraway percebe então como as ciências da comunicação se aproximam 
da biologia moderna, compartilhando o mesmo ímpeto de traduzir o mundo através de 
um processo de codificação. Buscando uma linguagem comum que faça desaparecer 
qualquer resistência ao controle instrumental. (HARAWAY, 2000, p.262). Tira-se 
assim os entraves anteriores e busca-se um acesso e uma submissão da natureza pela 
tecnociência.  
Percebemos assim, na virada cibernética, um desejo de se abrir totalmente o 
mundo ao controle da tecnociência a partir da informação. Um movimento comum no 
campo da ciência e da técnica que codifica todo o mundo em dados informacionais para 
poder acessá-lo e manipulá-lo. “A perspectiva de uma dominação irrestrita da natureza 
pelo homem, inclusive da natureza humana,leva a tecnociência a erigir como referência 
máxima o “estado de natureza cibernético” e o “estado de cultura cibernético”” 
(SANTOS, 2003, p.14). Nestes, a natureza e a cultura encontram-se totalmente 
disponíveis a processos de recuperação, processamento e armazenamento de 
informação. Com a virada cibernética, a tecnociência permite ao capital agregar valor a 
tudo que existe ou virá a existir, tornando tudo matéria-prima a ser explorada. 
Laymert dos Santos coloca a globalização como fruto de uma aliança entre o 
capital e a tecnociência que se estende ao nível planetário ao mesmo tempo que 
consagra a inovação tecnológica como instrumento de supremacia econômica e política. 
Junto à reordenação de reprogramação do processo de trabalho, possibilitados pela 
digitalização dos setores de produção, circulação e consumo, associa-se a recombinação 
da vida, possibilitada pelos avanços da biotecnologia. A noção de trabalho e de 
produção de conhecimento é alterada. O trabalho inscreve-se na capacidade de 
processamento de informação, e adquire uma flexibilidade inédita. “A informação (...) 
reconfigura o trabalho, o conhecimento e a vida, enquanto a virada cibernética 
transforma o mundo num inesgotável banco de dados. (...) o capitalismo de ponta passa 
a interessar-se mais pelo controle dos processos do que dos produtos, mais pelas 
potências, virtualidades e performances do que pelas coisas mesmas.”(SANTOS, 2003, 
p.17).  
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Tal deslocamento se dá devido à crescente valorização da informação. Como 
germe que atualiza a potência do virtual, ela é o operador da passagem de uma 
dimensão da realidade para outra. Da dimensão atual da realidade (do existente) à 
dimensão virtual (do que existe enquanto potência). É a informação que permite ao 
capital global e à tecnociência passarem da dimensão atual da realidade para a sua 
dimensão virtual - a dimensão maior do capitalismo tardio e de sua nova configuração 
econômica é dominar a dimensão virtual da realidade, a dimensão das potencialidades e 
dos devires. “Aliado à tecnociência, o capitalismo tem a ambição de apropriar-se do 
futuro.” (SANTOS, 2003, p.18 ).  
Outro dos temas centrais deste trabalho é o da vigilância. Questões que 
envolvem o social, o trabalho, o consumo e as tecnologias são mais comuns na crítica 
social tradicional. A vigilância porém vem ganhado destaque nos estudos mais recentes, 
que percebem suas alterações e sua cada vez maior centralidade na sociedade e  em sua 
relação com o poder. 
Estudos e pesquisas que tratam sobre o tema da vigilância vêm sendo reunidos, 
aproximadamente nos últimos 20 anos, em uma área multidisciplinar conhecida como 
estudos de vigilância (surveillance studies). Estes estudos visam compreender a 
problematização das práticas de captura contínua e rotineira de dados, processamento, 
armazenamento, análise, cruzamento, apropriação e gerenciamento de informações. 
“Dedicam-se a analisar discursos e práticas que atravessam a construção e utilização de 
tecnologias que permitem essas ações e que incluem também o acesso, a vigilância, o 
monitoramento e a identificação de pessoas, a construção de bancos de dados e perfis 
sobre a população” (KANASHIRO, 2016, p.20). O campo também volta-se para o 
estudo das transformações contemporâneas que envolvem mudanças no capitalismo, nas 
racionalidades governamentais, no exercício do poder, modos de ver, pensar, sentir e 
conhecer.  
As tecnologias estudadas envolvem as câmeras de monitoramento e vigilância, 
controles de acesso, etiquetas RFID, internet, celulares, smartphones, dispositivos de 
geolocalização e a constituição e exploração do big data, assim como sua captação e 
tratamento. Os estudos visam assim refletir sobre a contemporaneidade, percebendo nas 
transformações tecnológicas as transformações sociais a sua volta. 
Marta Kanashiro nota o impulso que o debate político e acadêmico teve nos 
últimos anos devido a uma série de acontecimentos. Destes, a autora cita o ataque ao 
World Trade Center em 2001, e a subsequente reelaboração de discursos e práticas de 
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vigilância nos Estados Unidos. Como veremos mais à frente, o contexto do pós 11 se 
Setembro é relacionado com o contexto de Brazil, e nos ajuda a perceber a importância 
das questões de vigilância no filme. Kanashiro cita também a expansão e consolidação 
do uso das redes sociais e de empresas como Google e Facebook; a reformulação de 
termos de privacidade e de condições de uso de serviços baseados na internet, que gera 
uma nova relação de acesso e utilização de informações pessoais; ampliação de 
ferramentas de marketing e de comércio eletrônico; acirramento das questões de 
propriedade intelectual, direito autoral, acesso e compartilhamento de informação. Por 
fim, cita o caso do vazamento de documentos confidenciais pela organização Wikileaks 
e o caso de Edward Snowden, que tornou públicas as informações sobre programas de 
vigilância realizados pelo governo dos Estados Unidos e pela Agência Nacional de 
Segurança em conluio com empresas de internet e telefonia do país (KANASHIRO, 
2016, p. 21).  
Todos esses fatores devem ser aqui percebidos como contextuais não apenas 
para o impulso nos estudos de vigilância, mas também como influenciadores culturais 
mais gerais. São acontecimentos grandes e que se tornaram parte de nossa cultura e de 
nossa memória e que certamente influenciam textos em diversas mídias, como veremos 
mais à frente. São questões que instigam preocupações sociais e que levam a estudos 
sociais e acadêmicos mas também a obras ficcionais, e são alvos de textos distópicos de 
nossa contemporaneidade.  
Tais questões, como nota Kanashiro, já vem sendo discutidas em diversas 
pesquisas que colocam a informação como central na sociedade contemporânea, e 
vemos o surgimento de termos como “sociedade da informação”, de Manuel Castells, 
“sociedade de vigilância”, de Lyon, “sociedade de controle”, de Gilles Deleuze, dentre 
outros.  
O  contexto dos estudos de crítica social aqui apresentado é superficial mas 
essencial para a compreensão do método de análise utilizado aqui. Os filmes abordados 
apresentam suas próprias questões de crítica social e é assim de suma importância 
percebermos o contexto de sua produção. A análise dos filmes, colocando-os em 
paralelo com seu contexto, colocando a crítica que vemos neles em contraste com as 
críticas sociais de suas épocas é um método que se fortalece pelo enquadramento dos 
filmes no gênero das distopias. 
O primeiro capítulo do texto porém volta um pouco, tratando de questões que 
envolvem o diretor dos filmes, Terry Gilliam. E apresenta também um breve resumo da 
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trama dos filmes, já destacando algumas das questões que serão trabalhadas nos 
capítulos seguintes. Neste primeiro capítulo a ênfase está em Terry Gilliam, 
apresentando um breve resumo de sua vida profissional para melhor compreensão das 
origens de suas características como diretor. A existência dessa discussão, e do 
levantamento destas questões, se mostra necessária pelas características marcantes e 
recorrentes que o diretor apresenta em seus filmes. Uma noção do histórico do diretor 
nos ajuda a perceber em partes o impulso que deu origem às questões que o diretor 
trabalha em seus filmes, assim como as formas utilizadas por ele. Portanto, neste 
primeiro capítulo ressalto seus temas recorrentes e suas formas características, suas 
marcas como diretor. Veremos que a recorrência de formas  e temas coloca os filmes do 
diretor em um mesmo corpus de filmes. Muitos autores veem os filmes de Gilliam 
como trilogias, não ligadas por uma continuidade na trama, mas sim pelo fato de 
trabalharem as mesmas questões. De fato, uma das principais motivações deste 
trabalho  parte da proximidade entre os  filmes Brazil e O Teorema Zero, e em como os 
temas são retrabalhados. Ao percebermos a obra cinematográfica de Gilliam em suas 
semelhanças podemos notar o projeto maior do diretor, seu próprio traballho de crítica 
social.  
O  capítulo dois traz como ponto principal o estudo do gênero das distopias. 
Neste capítulo traço o histórico do gênero para melhor compreender como este funciona 
e como se caracteriza. Coloco o gênero em paralelo com outros  gênero próximos, 
ressaltando assim suas especificidades e pontos em comum com estes outros gêneros. A 
caracterização e localização dos filmes aqui estudados dentro do gênero das distopias é 
fundamental para compreender o tipo de análise fílmica realizada. O gênero das 
distopias possui  uma forte ligação com os estudos sócio políticos e com a crítica social. 
Diversos autores que estudam o gênero reforçam essa proximidade, e as vantagens de se 
ler tais textos ciente de seu contexto de críticas sociais, assim como a importância destes 
textos para a compreensão de tais críticas. A proximidade entre os  textos ficcionais 
distópicos e os textos de crítica social é também uma grande motivação deste trabalho. 
Perceber a importância de um estudo fílmico vinculado ao estudo das questões sociais 
que permeiam a produção destes filmes é fundamental. No caso das distopias, com essa 
proximidade ainda mais acentuada, essa percepção é mais que fundamental, se tornando 
parte da metodologia de análise. Coloco neste capítulo os dois filmes de Gilliam em 
cotejo com diversos outros textos do gênero das distopias, percebendo suas semelhanças 
e diferenças, para melhor compreender o lugar dos filmes neste gênero. Percebemos 
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com este cotejo  possíveis origens de suas questões e de seus tratamentos destas,  o que 
contribui para uma análise mais consciente dos filmes. 
Assim, o terceiro capítulo, que constitui o corpo principal deste trabalho, faz a 
análise dos dois filmes de Gilliam, Brazil e O Teorema Zero. Esta análise se divide em 
cinco partes, divididas pelos temas trabalhados. Estes temas se inter relacionam, e por 
vezes veremos que eles voltam a ser tratados em outras partes que não as suas. A análise 
contém trechos de análise formal dos filmes, sempre tentando relacionar as cenas e 
sequências dos filmes às questões e tema que elas suscitam. Trago então para a análise 
não apenas minha interpretação, mas também paralelos da crítica social e estudos de 
outros autores sobre os filmes, assim como entrevistas com o próprio diretor. Ao 
aproximar estes fatores tento realizar uma crítica que perceba quais as questões sociais 
são trabalhadas nos filmes e como elas são trabalhadas. Perceber também sua 
proximidade e suas relações com as críticas sociais de diversos autores dos distintos 
contextos de produção dos dois filmes. Por fim, outra das grandes motivações deste 
trabalho é perceber as mudanças que os temas e as questões trabalhados nos filmes 
apresentam de um a outro. Ao notarmos as semelhanças entre os filmes, vemos como 
essas questões se atualizam, em consonância com as mudanças delas nos estudos sócio 
políticos.  
Este texto pretende então investigar como os dois filmes de Gilliam se 
relacionam entre si, como se colocam dentro da obra do diretor, como se colocam 
dentro do gênero das distopias, como se colocam dentro da crítica social. Suas 
produções em épocas distintas nos ajudam a revelar qual o grau da diferença de 
tratamento destas questões. Também, pela reincidência dos temas, vemos a importância 
de seu estudo, e da atualização de nossos conhecimentos sobre eles. Os filmes de 
Gilliam, em sua preocupação social,  servem como alerta a essas questões, e a obra do 
diretor, importante nos estudos de cinema, também deve ser vista como importante nos 
estudos sociais.  
 
 
 
 
 
 
 
20 
 
CAPÍTULO 1 - Terry Gilliam 
 
BRAZIL - Trama 
 
 O filme Brazil conta a história de Sam Lowry (Jonathan Pryce), funcionário de 
baixa patente no Departamento de Registros (Department of Records), braço menor do 
gigantesco Ministério da Informação (Ministry of Information). Porém, o filme se inicia 
com algumas cenas que apenas caracterizam o mundo do filme, sem mostrar Sam, 
contextualizando essa nova realidade, e nos indicando que talvez o real protagonista não 
seja Sam, mas sim o mundo que vemos.  
 A sociedade de Brazil é regida por um governo totalitário, que controla seus 
cidadãos através do medo e do consumismo. Da paranóia e de uma necessidade forçada 
e artificial de ascensão social. Supostos ataques terroristas acontecem com tanta 
frequência que as pessoas fazem seu melhor para apenas ignorá-los. Todos os dias são 
Natal e as pessoas estão a todo momento trocando presentes, ou comprando-os, ou 
discutindo sobre quais presentes comprar. Cartazes e outdoors propagandeiam uma 
felicidade que só pode ser obtida dentro dos ditames do governo, e alertam quanto ao 
perigo dos terroristas, deflagrando medo e conformismo. E ocultando a realidade de 
destruição da natureza causada pela urbanização excessiva.  
 Neste mundo opressor, Sam é apenas mais uma engrenagem, mais um 
funcionário, mais um cidadão. Se destaca dos demais por estar satisfeito com sua vida, 
não almejando a ascensão social pregada por todos a sua volta: seja sua mãe, Ida Lowry 
(Katherine Helmond), ou seu amigo de longa data Jack Lint (Michael Palin). Sam 
também sonha, e em seus sonhos foge da realidade que o cerca, voando livre pelos céus 
em uma armadura metálica, buscando uma mulher que flutua em um vestido branco. É 
graças a esses sonhos que Sam sai de sua rotina no sistema: ele encontra, por acaso, Jill 
Layton (Kim Greist), que é idêntica (mas com o cabelo curto) a mulher de seus sonhos, 
e vai atrás dela. É essa busca pela mulher de seus sonhos que vai levar Sam a mudar 
completamente sua vida. É essa primeira confusão entre fantasia e realidade que leva 
tudo a se misturar para Sam. 
Jill não se enquadra no mundo conformista a sua volta, e quando Sam a vê pela 
primeira vez esta está tentando corrigir uma injustiça do sistema. As cenas que vemos 
no começo do filme mostram como um erro de impressão, causado por uma mosca 
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caindo dentro das máquinas, acarretou  na prisão de um homem com o sobrenome 
Buttle, ao invés de Tuttle. Jill é repelida pelas burocracias labirínticas e sem fim do 
governo, e por se importar com alguém além de si mesma, foge da norma, e começa a 
ser tida como suspeita de terrorismo pelo governo.  
A busca de Sam por Jill faz com que ele aceite uma promoção no Ministério, 
sendo transferido para o setor de Recuperação de Informações (Information Retrieval), 
que vemos mais a frente se tratar do setor que tortura suspeitos de terrorismo (em busca 
de “informações”) . Ele enfim consegue encontrá-la e mesmo sendo a priori rejeitado, 
ele persiste. Sam acaba complicando a situação de Jill na visão do Ministério, e sua 
própria vida parece cada vez mais ruir a sua volta.  
A perseguição frenética de Sam por Jill acaba tendo diversas consequências. 
Sam conhece o ministro chefe do Ministério de Informações, Eugene Helpmann (Peter 
Vaughan), amigo de sua mãe e de seu finado pai, assim como Tuttle, suspeito terrorista 
mas que apenas conserta sistemas eletrônicos e mecânicos de forma autônoma, não 
vinculado ao governo. Sua casa é praticamente destruída pela intervenção e vingança 
dos mecânicos oficiais do governo, que trabalham para os Serviços Centrais (Central 
Services). Seus sonhos são invadidos pelos tormentos de sua vida acordado, misturando 
fantasia e realidade e tornando-se pesadelos. E o mais importante, Sam aprende, com 
Jill e com Tuttle, a finalmente perceber as injustiças do mundo a sua volta, da sociedade 
em que vive, e do governo que a controla.  
Ele aprende a se importar com as pessoas e tenta salvar Jill de ser presa pelo 
governo como terrorista (o que muito provavelmente levaria a tortura e morte). Apaga 
os registros dela nos computadores do Ministério, mas é tarde demais. Enquanto celebra 
a vitória com Jill, a polícia invade o apartamento da mãe de Sam, onde os dois estavam, 
e o leva preso. Sam é torturado como terrorista e temos uma última sequência de sonho, 
de imaginação, que se confunde com a realidade. Ao final do filme, Sam fora torturado 
e sua mente se perdeu em suas fantasias. Jack, seu torturador, e Helpmann, notam que 
Sam fugiu deles, e temos um final amargo. Sam consegue de certa forma escapar do 
governo e do mundo opressor do filme, mas a consequência é uma forma de loucura, ou 
de fantasia e imaginação. Sam é abandonado na gigantesca sala de tortura, mas sua 
mente vaga livre em colinas verdejantes em uma vida idílica ao lado de Jill. 
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O TEOREMA ZERO - Trama 
 
 O filme O Teorema Zero conta a história de Qohen Letz (Christoph Waltz), 
funcionário da empresa Mancom. Não sabemos ao certo o que a empresa produz, mas se 
proclama uma corporação sem fronteiras, e dá indícios durante o filme de que vende de 
tudo, desde programas de realidade virtual até significados para a vida das pessoas. O 
filme se inicia com a imagem de um grande buraco negro, e sua presença magnética e 
seu silêncio dão o tom do filme.  
 O mundo de O Teorema Zero já não é regido por um governo totalitário e 
burocrático como em Brazil, mas não é por isso melhor que seu antecessor. Já no 
começo do filme vemos reincidências de alguns dos sintomas sociais que vemos no 
filme anterior. Enquanto anda pelas ruas em direção ao seu trabalho, Qohen passa por 
inúmeros letreiros digitais que propagandeiam de tudo. As propagandas vendem estilos 
de vida, religião e até mesmo o futuro. As ruas são decadentes e apesar das pessoas 
parecerem contentes e distraídas, percebemos sua frivolidade em contraste com o lixo 
que se acumula e com as pessoas que dormem nas calçadas. Vemos que nesta sociedade 
tudo é comercializado, a tudo se agregou valor. As pessoas ainda são distraídas pelo 
consumo e seus medos mudam de forma: o supervisor de Qohen, Joby (David Thewlis), 
tem medo de ficar sozinho; Bainsley (Mélanie Thierry) tem medo de ser abandonada e 
de fazer sexo; Management (Matt Damon), chefe da Mancom, tem medo do futuro, de 
sua imprevisibilidade; O filho de Management, Bob (Lucas Hedges), tem medo de se 
tornar apenas mais uma ferramenta para seu pai; o próprio Qohen tem medo de levar 
uma vida sem sentido. O medo que o poder se utiliza para exercer seu controle não é 
mais o medo de ataques terroristas, mas a estratégia que usa para combater esse medo 
parece similar: o consumo. Aqui não se vende mais segurança, mas sim sentido. Quem 
está no poder não é mais o governo, são as grandes corporações. 
 Neste mundo onde o controle se multiplica pelas mais diversas esferas da vida, 
Qohen é apenas mais um dos traumatizados cidadãos que trabalham e consomem. Ele se 
destaca dos demais por não se empolgar com o mundo a sua volta. Qohen quer apenas 
ficar só, se desconectar do mundo que o cerca. Seu visual careca e todo de preto é um 
contraste com o mundo de roupas coloridas que o cerca. Quando conta sobre seu 
passado, percebemos que Qohen já fora como os demais, mas que percebeu que os 
diversos produtos que a sociedade vende não conseguem trazer o significado que ele 
pretendia para sua vida. É sua vontade de se isolar que dá início a trama do filme. 
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Qohen pede para trabalhar em casa, pois precisa estar lá para receber um telefonema 
que supostamente trará sentido para sua vida.  
 É esse comportamento que chama a atenção de Management, que faz um acordo 
com Qohen: ele poderá trabalhar em casa, mas entrará para o projeto mais importante da 
empresa, tentando comprovar o teorema zero. Qohen aceita sem questionar, mas mesmo 
sendo um dos melhores programadores da empresa, sofre ao tentar comprovar o 
teorema matemático. O filme, neste ponto, utiliza-se de um recurso interessante. O 
computador dos trabalhadores da Mancom possui uma interface que parece um 
videogame, com pedais de bicicleta que eles pedalam enquanto trabalham, e que vemos 
serem desnecessários por Qohen não utilizá-los. O que vemos nas telas são grande 
cubos sendo encaixados em uma estrutura digital. Contas matemáticas aparecem por 
vezes e revelam a operação real por trás, mas Qohen diz que as entidades com as quais 
trabalha não são matemáticas, mas sim muito mais complexas e dotadas de vontade 
própria. Enquanto trabalha no teorema, Qohen reclama que as entidades se recusam a 
permanecer decifradas, e vemos a estrutura digital de cubos ruir diversas vezes.  
 Quando Qohen tem um colapso mental, as câmeras de vigilância instaladas pela 
empresa em sua casa ativam um alerta, e ele passa a receber visitas para ajudá-lo a 
manter sua sanidade mental e assim poder resolver o teorema. Primeiro Qohen se utiliza 
de um software de psicólogo virtual, Shrink-ROM (Tilda Swinton), que nota todos os 
medos e ansiedades de Qohen, mas falha em ajudá-lo (como veremos mais adiante, o 
software falha de propósito, pois fora programada para não ajudar realmente Qohen, já 
que isso poderia comprometer sua capacidade de resolver o teorema). Qohen surta com 
os prazos e quebra o monitor de seu computador, recebendo a visita de Joby, que prega 
a ele as necessidades de se relacionar e de se conectar, usando metáforas de rede e da 
internet. Joby falha em comover Qohen e o que percebemos é como o homem na 
verdade é solitário, apesar de suas tentativas constantes de socialização. A seguir temos 
Bainsley, que Qohen conhecera na festa em que Management propôs o trabalho no 
teorema a Qohen.  Ela tenta seduzí-lo mas Qohen se esquiva. Ele se abre a ela contando 
seu passado e falando sobre o telefonema, que tem certeza que virá e finalmente trará 
sentido para sua vida.  
 A última personagem que visita Qohen para ajudá-lo é Bob, filho de 
Management e gênio da informática. Bob revela a Qohen o propósito real do teorema: 
provar que tudo leva a nada, que a vida não tem sentido e que no fim todo o universo 
será tragado por um gigantesco buraco negro. Conta também para Qohen que Bainsley 
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fora contratada por Management para o seduzir. Qohen não acredita no começo mas 
acaba descobrindo a verdade e termina seu relacionamento com ela. Qohen começa a 
desenvolver uma espécie de relação de pai e filho com Bob, mas esta é interrompida 
quando a garoto passa mal devido a uma séria doença que tem desde que nasceu. Qohen 
finalmente se rebela contra a empresa que o manipula sem pudores, e, em uma tentativa 
desesperada de obter o tão buscado sentido para sua vida, utiliza-se de um traje de 
realidade virtual experimental para acessar o computador central da Mancom. 
 Qohen se encontra então com Management, que revela ter escolhido Qohen 
justamente pois sua fé cega em um sentido para a vida é o oposto do que propõe o 
teorema zero. Tendo terminado de usar Qohen, Management o abandona na sala do 
gigantesco computador central da empresa. Ele se revolta mais uma vez e ataca o 
computador, que ao ruim, liberta de seu interior diversos quadrados que mostram rostos 
de pessoas. Eles são tragados por um grande buraco negro e Qohen, com uma expressão 
de entrega, se deixa cair também no buraco. A cena final do filme nos mostra Qohen 
sozinho na praia de realidade virtual onde se encontrava com Bainsley. Ele brinca com 
o Sol como se fosse uma bola de praia, e faz com que ele  se ponha. Assim como em 
Brazil o final  é amargo, com Qohen não tendo de fato resolvido seus problemas, mas 
apenas conseguindo uma espécie abstrata de fuga. Aqui a fuga se dá na realidade 
virtual, de certa forma uma espécie de fantasia também, como a loucura de Sam.  
 
TERRY GILLIAM - Obra, temas e estilo 
 
 Terry Gilliam é o diretor dos filmes Brazil e O Teorema Zero trabalhados neste 
texto. A presença, influência e atuação de Gilliam é ampla nos filmes e podemos ver 
suas fortes características, sua assinatura diretorial, neles. Não querendo entrar em 
questões de autoria, este capítulo pretende fazer um breve histórico da carreira do 
diretor para melhor entender suas estratégias mais comuns ao fazer filmes. O 
levantamento destas estratégias, e do modo com que o diretor costuma fazer seus filmes, 
é ligado então às questões que envolveram as ideias iniciais por trás dos filmes,  e 
também ao processo de desenvolvimento deles. 
 Com isto pretendo clarificar alguns dos elementos que analisarei nos filmes nos 
capítulos seguintes, assim como fornecer um certo background que ajude a melhor 
compreensão sobre de onde vieram esses elementos, e por vezes do porque deles. Por 
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Gilliam atuar em diversos elementos da elaboração de seus filmes, suas ideias e 
características próprias se refletem fortemente em sua obra, e portanto devemos 
perceber com clareza suas intenções e recorrências, para assim entendermos o porque 
elas estão alí. Mais a frente, ao pensar sobre o gênero das distopias, o modo de produção 
do diretor será fundamental para classificar os dois filmes analisados dentro do gênero. 
 Começo então a escrever sobre o diretor com um texto publicado no site oficial 
do grupo britânico de humor Monty Python, na sessão de biografias de seus membros. 
O breve resumo da carreira do diretor levantado por David Morgan (MORGAN, 2014, 
obra não paginada) para o site oficial do grupo dá destaque para pontos interessantes. 
Morgan começa colocando Gilliam como cartunista e destaca a ligação com sua vida 
acadêmica e seu traço anti autoritarismo. Prossegue então com seus primeiros trabalhos 
e a fundamental mudança para Londres. Passa para o estilo de colagens do diretor, 
fundamental, como veremos, na obra de Gilliam, e cita alguns de seus trabalhos mais 
importantes como cartunista e sua participação no grupo Monty Python. Entra então na 
carreira do diretor dentro do cinema, citando sua participação nos filmes do grupo de 
humor e então, apenas no último parágrafo, fala sobre as obras cinematográficas onde 
Gilliam atua como único diretor. O resumo de Morgan nos ajuda a perceber a 
importância do caráter cartunista do Gilliam em sua obra, tratando-se de mais da metade 
do texto. De fato, como veremos, esta faceta de Gilliam se estende para sua obra 
cinematográfica, em um estilo que diferencia o diretor de grande parte de seus colegas. 
Esta parte da carreira de Gilliam nos ajuda a compreender sua forma de fazer humor, e 
como este exerce a crítica social e as paródias em seus filmes. 
 Falando sobre sua saída dos Estados Unidos para a Inglaterra, Gilliam brinca que 
estava aterrorizado que fosse se tornar um terrorista se ficasse na América. Diz que em 
1966/67 houve a primeira revolta da polícia em Los Angeles, e quando foi conferir o 
ocorrido com sua namorada na época, que era repórter,  ficou chocado. Comenta 
também que era constantemente parado pela polícia pois dirigia um pequeno Hillman 
Minx inglês, ao ponto de ser colocado na parede e revistado diversas vezes. “Eles 
tinham aquele monólogo comigo; nunca era um diálogo. Era que eu era um cabeludo 
viciado que vivia às custas da filha de algum coitado rico. E eu dizia, “Não, eu trabalho 
com publicidade. Eu ganho o dobro do que vocês ganham.” O que é uma coisa estúpida 
de se dizer para um policial” (GILLIAM, 2016, p. 8). Por ser então tão brutalizado pela 
polícia, Gilliam diz ter percebido como era ser um negro ou um mexicano vivendo em 
Los Angeles, o que o deixou mais e mais bravo, até o ponto em que teve que sair do 
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país. A saída do diretor dos Estados Unidos e sua mudança para a Inglaterra é 
fundamental não apenas pela entrada dele no grupo Monty Python, mas sim para 
entendermos a forte crítica social que o diretor realiza em suas obras, assim como o 
ataque a sociedade e cultura americana que ele emprega. É um fator que se mostra tanto 
como causa quanto como consequência das abordagens temáticas que veremos 
presentes na obra de Gilliam. 
Kevin Corbett fala sobre Terry Gilliam como diretor, dizendo que este exerce 
um grande grau de controle em todos os aspectos de seus filmes, desde a escrita, 
casting, direção de arte e edição. Segundo o autor, os filmes de Gilliam podem tanto 
inspirar surpresa e admiração, devido ao seu estilo visual e crítica social, quanto 
frustrar, devido à sua comédia em formatos de esquete e imagens repetitivas. Ainda, 
Gilliam coloca em seus filmes um grau de crítica sociológica e filosófica que não é 
comumente encontrado em filmes mainstream (CORBETT, 2008, p.1). 
 Corbett ressalta que para Gilliam estilo e temática são indissociáveis, e todos 
seus filmes revelam um caráter pós modernista de atração e repulsa por ícones culturais. 
Gilliam claramente demonstra desdém pelo que considera imagens superficiais, ícones e 
símbolos da cultura americana ocidental industrializada. Ainda assim, o diretor 
frequentemente utiliza-se de tais imagens de forma paródica, indicando o ridículo nelas. 
Vemos isso em diversos momentos na arte de Brazil e O Teorema Zero: nos ternos 
ultrapassados que todos os burocratas usam na sociedade de Sam, no gigantesco 
caminhão de Jill, na praia de realidade virtual de Bainsley e em sua fantasia de 
enfermeira, na figura policial caricata que dá bronca em uma criança no começo de O 
Teorema Zero. A crítica, como veremos, assume muitas vezes um caráter mais sério do 
que os exemplos aqui citados, como é o caso dos consumidores por Cristo de Brazil ou 
da imagem decapitada de Jesus em O Teorema Zero. 
 McAuley nota o processo criativo de Gilliam no momento de produção do 
roteiro de Brazil. De acordo com o autor, o intenso processo de revisão e reescrita 
durante o processo, com seus inúmeros esboços, que contou com uma ampla 
colaboração das equipes de design e produção, exemplifica o processo criativo do 
diretor, no qual ele age como um filtro, deixando algumas ideias entrarem e barrando 
outras. “Essa é minha função; Eu tenho uma ideia do que o filme deveria ser, mas 
metade das coisas que acabam no filme eu nunca teria pensado por mim mesmo.” 
(GILLIAM apud MCAULEY, 2014, p.18). Isto pode ser complementado pela 
reincidência de diversos membros da equipe em diversos dos filmes de Gilliam, 
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mostrando uma afinidade de ideias e uma proximidade entre a equipe. O fato pode ser 
comprovado no caso da tentativa falha da gravação de uma versão do texto de Dom 
Quixote, e que resultou no documentário Lost in La Mancha (2002). O caso da 
filmagem mostra a determinação de toda a equipe, muitos dos quais são companheiros 
de longa data, de dar vida ao projeto idealizado por Gilliam há anos.  
O diretor, ao falar sobre seu processo criativo em entrevista para Karen Randell, 
fala sobre como surgem suas ideias:  
 
“Eu leio constantemente, e basicamente o que eu faço é que eu esqueço. Eu 
não conseguiria te dizer o que eu li semana passada, mas obviamente ainda 
está rolando aqui em cima (...). Essas coisas me ativam, e então eu começo a 
pesquisar um monte. Eu leio o máximo sobre o assunto que eu consigo 
descobrir; é assim que funciona.” (GILLIAM, 2012, p.13) 
 
 A fala do diretor é importante para percebermos não apenas o processo de 
criação artístico do diretor, mas também como este se liga às questões sociais que estão 
no entorno do diretor. Percebemos como as ideias vem das leituras de Gilliam e como 
ele as trabalha com consciência, estudando sobre elas, abordando temas apenas após 
pesquisa, com comprometimento. Como veremos mais adiante, autores de textos que 
trabalham no gênero das distopias frequentemente possuem um background nos estudos 
políticos e sociais, essencial para tratarem em suas ficções de questões nessas áreas. 
Como Gilliam nos diz nessa mesma entrevista, ele mesmo se formou em ciências 
políticas na universidade, e conscientemente se opõe ao sistema em um sentido político 
que ele coloca como amplo.  
 
É político num sentido amplo, e mais sobre fazer as pessoas pensarem e 
olharem para o mundo a sua volta e tentar entender ele, não apenas ficar preso 
a palavras da moda e reações condicionadas às coisas. São as conexões que me 
intrigam, e, para mim, é sempre inevitável: ou você escapa da sociedade ou é 
parte dela e, para mim, essa é sempre uma escolha difícil. E se você faz parte 
da sociedade eu acredito que você deve realmente entender como ela funciona 
e o que está errado nela, tentar fazer algo a respeito. Nem sempre significa que 
você vai conseguir.” (GILLIAM, 2012, p.11) 
 
Assim o diretor relaciona seu background nos estudos políticos e sociais com as 
temáticas sociais e políticas que vemos em seus filmes. Suas motivações são claras: o 
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desejo de uma conscientização social no sentido amplo, mas sempre deixando a cargo 
do espectador interpretar suas obras. Como veremos ainda neste capítulo, Gilliam 
sempre preenche seus filmes com diversos elementos, deixando a cargo do espectador 
tirar significado deles, levando sua atenção mais livremente aonde deseja. Com seus 
finais em aberto, que fogem do tradicional happy end, os filmes do diretor não colocam 
pontos finais nos assuntos tratados, e o espectador possui uma liberdade maior para tirar 
suas próprias conclusões sobre os temas sociais e políticos abordados.  
Gilliam diz que cresceu gostando de filmes de ficção científica, em especial 
daqueles que eram “bem feitos tecnicamente” como Guerra dos Mundos. O diretor diz 
que quando 2001: Uma Odisséia no Espaço foi lançado ele soube que a ficção científica 
estava no seu auge, pois o filme era inteligente e bem fundamentado. “Em filmes de 
ficção científica, você vai além do mundo real para o abstrair, e então comente sobre 
ele. Philip K. Dick era meu autor preferido de ficção científica porque não era tanto 
sobre ficção científica mas sobre a condição humana.” (GILLIAM, 2016, p.12). 
O diretor critica filmes como Star Wars e Encontros Imediatos de Terceiro 
Grau, que segundo ele são filmes que dão todas as respostas, ao invés de deixarem 
perguntas como 2001. Ele diz que os filmes que costumam fazer sucesso são aqueles 
que não fazem perguntas, que não instigam os espectadores a pensar, a considerar.  
 
“Eu acho que o que o pessoal de Hollywood pensa quando eles veem o grande 
público Americano, eles pensam que uma placa deveria dizer, “Não perturbe.” 
Entretenha. Encha-os de pablum. Hollywood acha que comida de bebê é mais 
fácil de mastigar que um grande bife de filé mignon e eles fazem um monte de 
dinheiro. Parece que está funcionando. Isto me deprime.”(GILLIAM, 2016, p. 
13) 
 
Anna Froula escreve que o estilo de Gilliam reflete influências do 
expressionismo alemão, de Ray Harryhausen, Hieronymus Bosch,Alfred Hitchcock, 
Lewis Carroll, a revista Mad, e a linha de montagem da Chevrolet. “Essas influências e 
experiências se acumulam em sua animação e produções live-action para estimular a 
desumanização moderna e a distopia apocalíptica através do design neo-vitoriano, do 
medievalismo absurdo, dos dutos intestinais e das tecnologias anacrônicas”(FROULA, 
2013, p.16-17). 
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Temas recorrentes nos filmes de Gilliam 
 
 McAuley nota que um dos temas mais recorrentes nos filmes de Gilliam é o 
tema da imaginação. O diretor faz uma investigação, em diversos níveis, de seus usos, 
consolações e perigos. Uma das ditas trilogias de filmes do diretor é intitulada de 
trilogia da imaginação, e compreende os filmes Os Bandidos do Tempo (1981), Brazil e 
As Aventuras do Barão Munchausen (1988), tratando dos poderes da imaginação nas 
fases da infância, fase adulta e velhice. Outros três filmes, a chamada trilogia 
americana, tratam dos efeitos corrosivos da imaginação, e é composta pelos filmes O 
Pescador de Ilusões (1991), Os Doze Macacos (1995) e Medo e Delírio (1998). 
Contraponto (2005) também examina o poder da imaginação de uma criança, porém em 
um tom mais sombrio e O Mundo Imaginário do Dr. Parnassus (2009) explora um 
espaço onde pessoas podem realizar seus sonhos, para o bem ou para o mal. Brazil, Os 
Doze Macacos e O Teorema Zero por vezes são colocados formando uma outra trilogia, 
chamada de trilogia da ficção científica ou simplesmente trilogia Brazil. Segundo 
McAuley, “O mundo corporativista Orwelliano de O Teorema Zero certamente 
compartilha um tanto considerável do DNA com a burocracia totalitária de 
Brazil.”(MCAULEY, 2014, p.39). 
Melton e Sterling notam. como característica recorrente da carreira de Gilliam 
como diretor. a exploração de personagens que lutam contra demônios interiores e 
exteriores para salvar ou encontrar sua humanidade. Estes personagens se encontram em 
mundos perigosos e que destroem seus espíritos, nos quais a chave para a salvação 
reside na imaginação e na criatividade (MELTON e STERLING, 2013, p.66). O mesmo 
é notado por Ben Wheeler que afirma que o diametralmente oposto ao controle exercido 
pela sociedade em Brazil se encontra na capacidade humana para a imaginação e para a 
criatividade (WHEELER, 2005, p.95). 
Falando sobre Brazil, Gilliam nos diz que no núcleo deste temos a história de 
Sam, um homem de background privilegiado, com boa educação, mas que não está se 
responsabilizando pelo mundo a sua volta. Ele é uma engrenagem nesse mundo e pensa 
que não pode ser nada melhor que isto. “Para mim o coração de Brazil é o envolvimento 
- você não pode deixar o mundo continuar do jeito que está sem se envolver.” 
(GILLIAM, 2016, p.4). O que ocorre então é que ele se apaixona, o que o faz vulnerável 
e coloca sua visão de mundo em cheque.  
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Em certo momento do filme Brazil, Sam se senta em um transporte em forma de 
jaula com diversos outros homens cabisbaixos em seus ternos. A trilha sonora é 
melancólica e reflete o estado de espírito do personagem, que pondera suas próximas 
ações, nenhuma das possibilidades agradando-o. McAuley nota que jaulas são um 
símbolo recorrente nos filmes de Gilliam: em Os Bandidos do Tempo Kevin e os anões 
são presos em celas parecidas com a que aprisiona a garota dos sonhos de Sam; 
personagens são presas em diversas jaulas em As Aventuras do Barão Munchausen; o 
estúdio de música de Jack lembra uma jaula em O Pescador de Ilusões; James Cole é 
visto pela primeira vez em uma jaula em Os Doze Macacos. Presos em vidas infelizes, 
os personagens de Gilliam lutam para encontrar significado e definir sua 
individualidade. (MCAULEY, 2014, p.54). É um tema comum, mas que aproxima o 
espectador dos personagens centrais dos filmes de Gilliam e facilitam a identificação 
pretendida pelo diretor.  
Corbett nota que um dos principais temas que Gilliam aborda em seus filmes é a 
crítica à tecnologia. Segundo o autor quase todos os filmes do diretor apresentam 
“aparelhos ultrajantes (muitos desenhados, e até construídos por Gilliam) que não 
funcionam direito.” (CORBETT, 2008, p. 3). Brazil talvez seja o melhor exemplo disso 
mas as falhas tecnológicas também aparecem em filmes como As Aventuras do Barão 
Munchausen, Os Doze Macacos e Os Irmãos Grimm (2005). Frequentemente Gilliam 
liga esse tema ao seu desdém pelas pessoas que idolatram esses dispositivos 
tecnológicos, e que dependem deles a despeito de sua superficialidade e inevitável 
vulnerabilidade. Veremos mais à frente como a idolatria a tecnologia e a ciência aparece 
no pensamento de Nietzsche, certamente influente no pensamento do diretor. 
Ligado ao tema da tecnologia, outro tema frequente é o do consumismo. 
“Vaidoso consumismo: pessoas comprando coisas apenas porque querem e não porque 
precisam.” (CORBETT, 2008, p.3). Esse consumo se dá justamente com os sempre 
novos aparatos tecnológicos citados anteriormente, que o diretor coloca como inúteis e 
simbolicamente sem sentido. Esta crítica é evidente no filme Os Bandidos do Tempo, 
onde os pais de Kevin o ignoram  por só pensarem em adquirir os mais novos utensílios 
de cozinha. A crítica também é evidente em Brazil, com a passeata dos consumidores 
por Cristo e a garota que pede seu próprio cartão de crédito para um papai Noel. 
Outro tema recorrente dos filmes de Gilliam é seu desgosto pela racionalidade, a 
razão, que o diretor vê como outra tecnologia dúbia. O tema está presente em As 
Aventuras do Barão Munchausen, que é situado em um letreiro inicial na Era da Razão, 
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e em Os Irmãos Grimm, como uma das forças antagonistas do filme. A crítica à razão e 
ao Iluminismo é um dos pontos fundadores das distopias, como veremos no capítulo 
seguinte. É um dos pontos importantes para classificarmos as obras de Gilliam como 
distopias e percebermos como ele trabalha esses temas.  
Corbett coloca o tema do ataque à burocracia como relacionado ao tema da 
razão como força opressora. O autor diz que para Gilliam o ápice dessa opressão se dá 
com a burocracia, que seria a razão exercida e administrada de forma desnecessária e 
sem propósito. Em contraponto a esta opressão está o tema da fantasia e da imaginação. 
(CORBETT, 2008,p.3). Os filmes de Gilliam apresentam a burocracia como a 
tecnologia duvidosa por excelência, cujo propósito é eliminar  a fantasia, promover o 
racionalismo e o consumismo. Uma tecnologia social de controle. 
O filme Os Irmãos Grimm (The Brothers Grimm, 2005) adapta bem livremente a 
história dos famosos irmãos Grimm, Willhelm e Jacob, e conta a aventura que os levou 
a se tornarem os colecionadores de contos populares folclóricos que são conhecidos até 
hoje. A história ocorre em 1811, na Alemanha ocupada pelo exército francês. O filme 
trabalha com o embate entre o racional e a imaginação, entre o ímpeto Iluminista de 
unificação e uniformização e o extremismo tradicionalista, e aponta um terceiro 
caminho, uma via mais equilibrada para formar-se uma identidade nacional.  
O mundo da razão é bem representado pelo domínio francês da região. O filme 
reforça em seu decorrer a violência com que o pensamento racional é imposto aos locais 
e como estes são vistos pelos franceses como supersticiosos e ignorantes. Ofir Haivry 
(2013) nota que a ocupação francesa não se trata apenas de uma dura opressão militar, 
mas uma tentativa de afrancesar os alemães. O autor nota o general francês, Delatombe 
(Jonathan Pryce), como a figura máxima dos ideais iluministas dentro do filme. 
Segundo ele, ao invés de se identificar como questões inerentemente francesas, o 
general é um “patriota do iluminismo: universalizante, de visão racionalista, 
considerando como ápice da humanidade a construção da chamada Era da Razão” 
(HAIVRY, 2013, p.109). Delatombe representa uma política que visa a uniformidade, 
tendo o Estado como central para este objetivo, assim como única opção para a 
formação da identidade nacional dos indivíduos. A ideologia do general faz com que 
este veja a identidade nacional como um sério perigo a seus objetivos, “Seu maior medo 
é que a identidade nacional latente de seus súditos alemães possa se intensificar e 
crescer, se tornando política” (HAIVRY, 2013, p.109).  
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Estratégias do diretor 
 
 O filme Brazil é, segundo Paul McAuley o filme que melhor representa a 
assinatura criativa que marca todos os filmes de Gilliam. “Um composto de imagens 
vívidas, humor gonzo, histórias que combinam elementos alegóricos e clichês dos 
gêneros com excursões para a fronteira entre o fantástico e o real, e investigações sobre 
o poder e o perigo da imaginação.” (MCAULEY, 2014, p.7). Podemos aferir com certo 
grau de certeza que esse estilo próprio do diretor advém em boa parte de seu histórico. 
O trabalho mais conhecido de Gilliam foi seu trabalho no show televisivo Monty 
Python’s Flying Circus, onde trabalhava como animador, produzindo esquetes 
absurdistas, ridicularizando as autoridades, e desbancando normas sociais pouco 
analisadas de uma sociedade conformista, “uma indelével parte da cultura estudante nos 
anos 70.” (MCAULEY, 2014, p.9). 
 Gilliam trabalhou como cartunista para a revista de sátira Help! e brevemente 
para a revista Mad Magazine, posteriormente se mudando para Londres, quando se 
desiludiu com a Guerra do Vietnam e o crescente aspecto reacionário da sociedade e da 
política norte americana.  Em Londres trabalha em shows como Do Not Adjust your Set 
(1967-1969) e We Have Ways of Making You Laugh (1968), como animador. 
Posteriormente, por seu contato com o Python John Cleese, entra para o grupo que o 
consagrou.  
De acordo com McAuley,  
 
“Suas animações em fluxo de consciência surrealista, atoladas com camadas 
de detalhe e montadas com seus próprios cartuns e recortes de obras d e arte, 
fotografias, revistas e gravuras Vitorianas e Eduardianas, provém os créditos 
iniciais do show e sua marca visual, e formavam o tecido que conectava os 
esquetes. ”(MCAULEY, 2014, p.9).  
 
Gilliam também trabalhou em filmes do grupo, dirigindo a sequência do disco 
voador em A vida de Brian (1979), escrevendo e dirigindo o curta The Crimson 
Permanent Assurance, que abre o filme Monty Python: O Sentido da Vida (1983). 
Podemos perceber assim algumas das origens dos recursos empregados pelo diretor. 
Seu estilo cartunesco de paródia, que abarca o social e outras obras remonta ao seu 
passado como cartunista e às suas colagens, que também ajudam a explicar a riqueza de 
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detalhes nas cenas e a mistura de objetos que parecem fora de lugar em seus cenários. O 
surreal e o absurdo de seus filmes já se encontram presentes desde o início de sua obra e 
como notado são parte fundamental de sua estética fílmica.  
Outra consequência desse caráter de colagem da obra de Gilliam parece ser visto 
mesmo em seu processo criativo como diretor. De acordo com o diretor, seu processo 
criativo começa com uma ideia central, através da qual as coisas começam a se 
desenvolver. “É um processo muito parecido com o qual ele fazia suas animações, 
usando diversas partes que juntava em diversas combinações, e que continuava 
adicionando novos elementos.”(MCAULEY, 2014, p.17). O diretor ainda nota como o 
processo costuma começar com imagens: “É sempre o visual, em diversas maneiras, que 
vem primeiro e eu tento então trabalhar incluindo o diálogo e as palavras. Mas sempre 
começa com as imagens”(GILLIAM apud CRINION, 2015, p. 13). 
Como técnica mais importante do estilo de Gilliam Corbett também ressalta o 
estilo de colagens que o diretor traz de seus tempos como cartunista. Segundo o autor,  
 
“Era o  uso da técnica de recortes de Gilliam em seus dias como ilustrador e 
cartunista que provariam ser seu traço mais particular e influente em seu 
trabalho cinematográfico. (...) ele une seu estilo visual formado por um 
aparente enorme repertório de imagens que juntou durante sua vida. O 
resultado é um estilo (e abordagem narrativa) que é ao mesmo tempo estranho 
e familiar.”(CORBETT, 2008, p.2).  
 
O processo pode ser facilmente notado na arte de Brazil, que nos remete a uma 
visão futurista filtrada de diversos autores e ilustradores de revistas pulp de ficção 
científica.  
 
“Um futuro retrô inédito na ficção científica contemporânea, onde pessoas 
vestidas em roupas dos anos 40, dirigindo carros bolha com três rodas e 
usando telefones com quadros de distribuição em miniatura e computadores 
com pequenas telas amplificadas por lentes. (...) densamente detalhados em 
uma bricolagem atemporal, na qual os sonhos e detritos de todo o século XX 
estão compactados em um único momento.”  (MCAULEY, 2014, p.10).  
 
Não é a toa que o filme se situa como “Em algum lugar no século XX”, nos 
remetendo não apenas a um lugar desconhecido, mas a um tempo desconhecido, e até 
mesmo a um século todo no mesmo espaço e tempo.  
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De acordo com o próprio Gilliam, “(...) Eu sempre tive uma fascinação com 
tecnologia mais velha porque eu consigo entendê-la. Quando um computador quebra 
você tem que comprar um novo. Eu não sei consertar essas coisas, mas um sistema 
mecânico, movido a vapor, isso eu entendo exatamente como funciona e a possibilidade 
de consertá-lo.” (GILLIAM, 2012, p.11) 
Outra das estratégias que Gilliam emprega, e que vemos presente em Brazil, é a 
riqueza de detalhes que algumas cenas possuem. Os enquadramentos em planos abertos 
dificultam o processo de se absorver tantas informações em um primeiro momento. 
McAuley nota que os diversos elementos no filme, que caracterizam o mundo deste, não 
são sempre explicados ou destacados. O autor nos diz que mesmo Gilliam admite que 
faz com que seja difícil identificar qual informação é vital, aproximando o filme do que 
o diretor diz ser o mundo real, onde não é tão fácil identificar qual é a história real.  
 
“Assim o espectador é forçado a se tornar um participante ativo, decodificando 
a paisagem imaginativa do filme e desembaraçando a teia intrincada de 
coincidências, alusões e intenções dúbias que costuram os elementos da 
história. É uma estratégia que arrisca alienar o espectador casual mas 
recompensa múltiplos visionamentos; não é de se surpreender que o filmes 
decolou quando foi lançado em vídeo.”(MCAULEY, 2014, p.15).  
 
O recurso notado aqui reforça o caráter de montagem e colagem dos primeiros 
trabalhos de Gilliam, e potencializa as paródias do filme, além de ampliar a capacidade 
de diferentes leituras, algo que é benéfico para as estratégias que textos do gênero das 
distopias empregam. 
Um efeito que Corbett percebe na forma de fazer humor de Gilliam é o jeito 
como o diretor brinca com as emoções dos espectadores. O diretor diz amar os 
momentos em que as pessoas riem e então param de rir. Quando eles conseguem fazer, 
no filme, com que as pessoas riam de algo e então percebam que aquilo não tem graça, 
que é  algo terrível. Corbett exemplifica com o filme Brazil, dizendo que “ao mesmo 
tempo em que convida a audiência para rir da tolice e ineficiência da burocracia do 
Ministério, ele também alerta que a burocracia é desumanizadora e potencialmente 
letal.”(CORBETT, 2008, p.4). Essa forma de humor de Gilliam complementa o uso 
frequente da paródia em seus filmes e também o uso frequente da colagem. Essa 
multiplicidade de leituras, complexidade visual, mistura de diversos elementos e 
emoções, caracterizam a obra de Gilliam como uma obra complexa e múltipla. 
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Em entrevista para Salman Rushdie, Gilliam diz que o humor, e em especial a 
comédia política (segundo o autor, coisas que incomodam um monte de pessoas), ocorre 
de maneira melhor se colocada em um mundo um pouco diferente. Gilliam assume que 
nunca quis fazer filmes “naturalistas”, sempre gostando da ideia do filme como um 
artifício e que se assume como tal desde o princípio. Assim o diretor cria mundos que 
não são fiéis a um mundo realista e naturalista, mas que se mantém de certa forma 
verdadeiro, real. Ele admite que em parte isso se deve a seu caráter como cartunista, 
com os cartuns sempre levando ao grotesco. “Você torce, dobra, forma. Brazil é 
assim.”(GILLIAM, 2016, p.3) 
O diretor comenta que a ficção, seja em livros ou em filmes ou no que quer que 
seja, permite que se atinja certas verdades que não podem ser alcançadas tão facilmente 
na ficção naturalista. Diz que quer encorajar uma forma de fantasia, e que ama o termo 
“realismo mágico”, pois diz algo sobre expandir o modo como se vê o mundo, uma 
forma de vê-lo além do que a mídia constantemente nos diz o que é e o que não é o 
mundo. Uma forma de ver o mundo em suas possibilidades infinitas.  
Como veremos mais à frente no capítulo sobre distopias, alguns autores 
relacionam o gênero distópico aos romances naturalistas. A relação é feita devido ao 
caráter sombrio de ambos os gêneros, sua análise fria e anti-utópica da sociedade e dos 
seres humanos. Brazil e O Teorema Zero, apesar do posicionamento de Gilliam quanto 
ao naturalismo, são distopias. Porém defendo que ambos os filmes conseguem, através 
da paródia, do humor e do humor negro, da sátira social e da estética cartunesca de 
Gilliam, serem distopias ao mesmo tempo fantásticas e naturalistas. Ou seja, narrativas 
que ampliam as possibilidades do mundo, através da imaginação principalmente, sem 
perder o caráter sombrio do mundo e das pessoas. Os filmes conseguem trazer o 
elemento do fantasioso lado a lado com a atmosfera realista. O cartunesco do diretor 
exagera e abre possibilidades, mas sem nos deslocar definitivamente do real, e assim as 
questões levantadas por ele estão sempre lá, reais e atuais.  
Gilliam comenta também uma predileção por efeitos especiais físicos, ao invés 
de efeitos especiais digitais. Segundo o diretor  o comportamento de uma interação 
física real é muito mais imprevisível do que uma ação gerado por computador, e isto 
parece gerar maior empatia com o subconsciente do espectador. Assim, para as cenas de 
voo em Brazil foram usados modelos de Sam em seu equipamento de voo.  
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“Nós construímos essas camadas primeiro com o fundo pintado, e então temos 
kapok - essa coisa usada em mobílias, essa coisa de algodão - com a qual 
cobrimos fios de arame, fazendo grandes nuvens. A frente disso tínhamos 
tanques bombeando gelo seco. Assim você tem elementos reais aí.E então 
passávamos o modelo através disso.” (GILLIAM, 2016, p. 15).  
 
As explosões exageradas e os equipamentos mecânicos que parecem grandes 
improvisos tecnológicos combinam com a estética cartunesca de Brazil, e remetem às 
colagens do diretor. A fumaça e as luzes artificiais contribuem para o clima noir do 
filme e os efeitos das sequência de sonho de Sam estão longe de parecem artificiais, mas 
combinam com a imaginação de um homem-criança, que ainda está descobrindo o 
mundo a sua volta. Tais efeitos ainda atuam a favor do filme com o passar do tempo, 
pois os efeitos não se tornam tão ultrapassados com a mesma velocidade que efeitos 
digitais.  
Já em O Teorema Zero Gilliam utiliza-se um pouco de efeitos digitais, mas sem 
descartar seu ideal da realidade que os efeitos físicos conferem. Quando Qohen e 
Bainsley vagam pelo universo e são tragados por um buraco negro dentro da realidade 
virtual, ambos estão sendo gravados em um tanque, e o efeito da água pode ser 
percebido no corpo dos atores. Efeitos digitais também são utilizados em momentos 
pontuais do filme, como quando Qohen quebra o computador central da Mancom e seus 
dados vazam na forma de quadros de perfis. Porém, em grande parte do filme o diretor 
continua a se utilizar de efeitos físicos, como quando o computador da empresa explode, 
ou na praia de realidade virtual. Neste último caso ainda temos um curioso paralelo, 
pois a praia, feita inteiramente com objetos reais, acaba nos parecendo de certa forma 
falsa, o que reforça o sentimento de artificialidade que a realidade virtual causa em 
Qohen. 
Nas gravações de Brazil, Gilliam começa a fazer uso de lentes grande-angulares 
(lentes de 14mm), que vieram a se tornar uma de seus marcas registradas, um efeito de 
assinatura do diretor, chegando a ganhar o apelido de “The Gilliam” em alguns círculos 
de diretores. Como nota Jake Crinion, “Ele [Gilliam] se tornou sinônimo do uso da lente 
grande angular, ao ponto da 14mm ser informalmente conhecida como The 
Gilliam.”(CRINION, 2015, p. 7) 
De acordo com McAuley, “Suas distorções de extensão e compressão 
manipulam e desviam a perspectiva, e seu foco profundo apresenta cenas altamente 
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detalhadas sem privilegiar nenhuma parte específica.”(MCAULEY, 2014, p.35). O 
recurso é privilegiado pela grande amplitude focal empregada na fotografia dos filmes 
do diretor, revelando a riqueza de detalhes na arte das cenas.  
Gilliam também usa os efeitos de distorção das lentes grande-angulares em 
planos próximos dos rostos das personagens, comunicando assim seus medos e 
momentos de pânico. O diretor mesmo nos diz que utiliza-se do efeito pela “sensação de 
se sentir “cercado”, de se sentir “no espaço do filme”” (CRINION, 2015, p. 14). 
O recurso pode ser observado quando Sam é censurado por Helpmann, ou 
quando está preso na câmara de tortura (Figura 1), ou quando Qohen luta contra o 
maquinário da Mancom, após o conflito final com Management. Combinando ainda 
com ângulos altos de câmera, Gilliam enfatiza um sentido de isolamento, como vemos 
no momento em que Sam entra em seu novo escritório no Ministério da Informação, ou 
em diversos momentos em que Qohen trabalha em sua igreja vazia (Figura 2). 
 
Figura 1 - Sam em pânico, filmado por uma grande-angular 
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Figura 2 - Qohen se sente oprimido 
 
Gilliam reforça seus planos filmados com lentes grande-angulares ao empregar 
constantemente, como nota Paul McAuley (2014), os Dutch angles. A estratégia, muito 
utilizada pelo movimento expressionista do cinema alemão, inclina a câmera e remove o 
horizonte da imagem de seu costumeiro paralelo com as bordas do quadro, gerando uma 
visão que é associada à loucura, desorientação e uso de drogas. Costuma representar 
tensão e questões psicológicas, e é comum nas obras de outros diretores, como por 
exemplo Tim Burton. Gilliam utiliza da técnica em conjunto com as grande-angulares 
para adicionar uma distorção a mais, que tira o espectador do lugar comum e ajuda a 
situá-lo em momentos de tensão e loucura, pressão e desconforto, incerteza e 
claustrofobia. A técnica por ser vista, por exemplo, quando Sam visita o prédio dos 
Buttles para entregar o cheque, como vemos na Figura 3 abaixo, reforçando a incerteza 
e insegurança de Sam, ou quando seus sonhos de vôo desimpedido são interrompidos 
pelas estruturas que o cercam e derrubam, onde os Dutch angles reforçam a 
claustrofobia e tensão crescente da cena. 
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Figura 3 - pressão e desconforto em um Dutch angle. 
 
Outra estratégia recorrente do diretor é a de mostrar as coisas por partes. Às 
vezes o diretor se utiliza desse recurso em arcos longos, revelando o propósito que 
aparece discretamente no filme apenas muito a frente, como é o caso do primeiro 
encontro de Qohen e Bainsley, cuja conclusão só nos é apresentada cenas a frente. 
Porém em alguns casos a revelação é mais imediata e serve a diversas funções. Como 
exemplo cito o momento em que Sam, no filme Brazil, ruma em direção às torres 
Shangrilá, para levar o cheque de reembolso para a Sra. Buttle. Vemos grandes prédios 
encimados com torres pintadas de azul, com nuvens desenhadas, imitando um céu 
límpido e claro, mostrando a imponência das torres que se estendem até, e se 
confundem com, o céu. A câmera lentamente se aproxima, como se estivéssemos vendo 
pelo ponto de vista de Sam em seu automóvel. Porém, de maneira brusca vemos um 
grande rosto de um mendigo surgindo nos céus, e um corte nos mostra este tentar jogar 
bebida dentro de uma maquete. Um plano geral coloca em contraste a maquete da torres 
que estávamos vendo na cena anterior, limpa e organizada, contra a realidade do local, 
todo sujo, cheio de entulho e com trechos em ruína. A realidade claramente se revelando 
muito pior que o projeto, a ficção, o “sonho”. Com isso Gilliam nos diz que nada no seu 
filme será como parece, e já antecipa que o aparente se revela falso. Com humor o 
diretor reforça o caráter dúbio do filme em uma cena curta, na qual um efeito de câmera 
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e perspectiva inteligente revela em partes o que estamos vendo, e em um metonímia, o 
mundo que estamos vendo. Ilustro o efeito nas duas imagens (Figura 4) abaixo. 
 
Figura 4 - revelando a realidade aos poucos 
 
Origens do filme Brazil 
 
O filme Brazil não possuía inicialmente esse nome. Enquanto trabalhava em 
rascunhos do roteiro o diretor Terry Gilliam e seus colaboradores passaram por diversos 
títulos. Dentre eles temos The Ministry e The Ministry of Torture, que invocavam a 
burocracia governamental da distopia, assim como uma das primeiras influência de 
Gilliam para o filme, a tortura. So that’s Why the Bourgeoisie Sucks e How I Learned to 
Live with the System - So Far, remetendo ao conflito da personagem principal com a 
sociedade burguesa e o sistema que o oprime. Dr, Strangelove or: How I Learned to 
Stop Worrying and Love the Bomb e 1984 ½, mostrando o caráter paródico do filme, ao 
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referenciar filmes de Stanley Kubrick, o clássico das literaturas distópicas 1984 de 
George Orwell e 8 ½ de Federico Fellini. 
 De acordo com Gilliam, um dos primeiro acontecimentos que o levou a idealizar 
o filme foi a descoberta de um documento do século XVII sobre caça às bruxas. O 
documento listava o custo de diversos tipos de tortura, e dizia que tais custos seriam 
pagos pela pessoa torturada caso fosse declarada culpada, como vemos ocorrer ao final 
de Brazil. Gilliam, falando sobre a tortura presente no filme nos diz que a maior parte 
dos detalhes que ele conseguiu sobre torturas e prisões são lugar comum em diversos 
países do mundo, e muito pouco ele precisou inventar. “Eu continuo dizendo às pessoas: 
este filme é realmente um documentário, não inventei nada, estas são apenas coisas que 
eu observei” (GILLIAM apud PRICE, 2014, p. 169), brinca o diretor com humor negro. 
Já o título final do filme veio de um dia em que Gilliam caminhava em uma 
praia escurecida pela poeira de carvão em Port Talbot, nas quais Gilliam procurava por 
locações para seu filme Jabberwocky. Lá Gilliam viu um homem com um rádio portátil 
tocando a música tema do filme, falando sobre um outro mundo lá fora, colorido, 
romântico e belo. Tudo que o mundo daquela praia não era. Sejam essas histórias reais 
ou não, vemos sua intenção claramente nos filmes, pelo embate do clima noir que o 
mundo de Brazil apresenta em contraste com sua música tema e com as fantasias 
iniciais de Sam, voando sobre morros idílicos em um céu azul, buscando romance. 
Ainda, segundo Peter Marks, o filme inclui ataques à  
 
“Patologia da burocracia, o vazio do consumismo, os absurdos da tecnologia, 
narcisismo e o que Gilliam chama de “doença da Califórnia” da cirurgia 
plástica, a manipulação da linguagem, a violência que permeia a ortodoxia, a 
quebra institucional da imaginação e as compensações e perigos do escapismo. 
”(MARKS, 2009, p.84 apud MCAULEY, 2014, p.17).  
 
E segundo McAuley retrata as políticas econômicas do Thatcherismo e do 
Reaganismo, assim como o “Peter Principle”, teoria que diz que as pessoas são 
promovidas até atingirem seu nível de incompetência. 
O filme também bebe consideravelmente do clima político de seu contexto. 
McAuley nota como desde 1969 o IRA mantinha uma longa campanha de 
bombardeamentos e assassinatos na Irlanda e Inglaterra, e a resposta do governo 
britânico com uma série de medidas que incluíram cortes sem juízes, prisões em massa 
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e técnicas de interrogatório que viriam a ser classificadas como inumanas. Ao 
mesmo tempo, a Brigada Vermelha e a Baader-Meinhof estavam ativas na Itália 
e  Alemanha. “Gilliam nos diz que Brazil “estava comentando os tempos em que nos 
encontramos. Era um documentário.””(MCAULEY, 2014, p. 85), reforça o autor. 
Gilliam nota ainda como no momento em que Brazil estava sendo produzido,  
 
“Os governos estavam se tornando muito interessantes, especialmente na 
Alemanha onde terroristas urbanos de esquerda como Baader Meinhof 
estavam em ação. Os acadêmicos tinham que assinar juramentos e eram 
tempos muito repressivos. Estava acontecendo em todo lugar. Na América do 
Sul eu estava lendo sobre casos onde pessoas tinham que pagar pelo seu tempo 
presas. Eles pagavam. Você sabe, porque o Estado deveria pagar por colocar 
as pessoas nesses lugares tão legais?” (GILLIAM, 2016, p. 3-4). 
 
O lançamento do filme Brazil foi extremamente complicado devido a diferenças 
de opiniões entre o diretor, Terry Gilliam, e o produtor, Sid Sheinberg, da produtora 
Universal. As diferenças se deram a respeito do teor do filme, que segundo o produtor 
era muito sombrio e pessimista. Não é o caso aqui de relatar todo o incidente, e este foi 
extensivamente descrito no livro The Battle of Brazil: Terry Gilliam v. Universal 
Pictures in the Fight for the Final Cut (1998) de Jack Mathews.  
Resumindo o caso, o filme foi lançado nos Estados Unidos com um final 
alternativo e diversos cortes, dando um final feliz ao filme onde Sam Lowry alcança 
uma vida idílica vivendo feliz para sempre no campo com Jill Layton, final que foi 
posteriormente nomeado de “Love conquers all”. Após diversos conflitos de Gilliam 
com a produtora, a Universal finalmente lançou a versão oficial do diretor, mas a essa 
altura o filme já contava com quatro versões, tendo ainda uma quinta versão lançada dez 
anos depois por Gilliam em laserdisc. É anedótico porém interessante notarmos como 
um filme sobre a luta de um indivíduo contra o sistema acaba gerando uma luta entre 
um diretor contra o sistema de produção cinematográfico. O próprio Gilliam nota como 
seu filme sobre inibição de criatividade e abuso burocrático acaba sujeito à inibição de 
criatividade e abuso burocrático devido à questões contratuais. (MCAULEY, 2014, 
p.21). McAuley nota porém como o filme Blade Runner sofrera, pouco antes, severas 
edições do estúdio para se tornar mais “palatável” ao público, com um final diferente e 
voz over explicando o enredo. O que vemos hoje é a predominância de uma “versão do 
diretor”, e um desagrado geral com a versão lançada originalmente. Notamos assim 
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como mesmo acidentalmente uma das questões trabalhadas em Brazil se torna 
contundente em seu contexto. 
Assim, o filme conta com cinco versões: o lançamento europeu para os cinemas 
original, uma versão levemente alterada para o lançamento em video na Europa e Japão, 
a edição de Gilliam para o mercado americano após pressão da Universal, a versão 
“love conquers all” da produtora, e a versão final lançada por Gilliam anos depois. Este 
trabalho analisa em especial a versão editada por Gilliam para o mercado americano, 
que é muito semelhante em forma e teor a maioria das versões (com exceção da versão 
da Universal), mas contém referências que extrapolam para as demais versões. 
  
Origens do filme O Teorema Zero 
 
As origens do filme O Teorema Zero não são tão bem documentadas como a 
origem de Brazil, mas em uma série de entrevistas Terry Gilliam dá pistas sobre as 
motivações que o levaram à produção do longa.  
Mesmo antes do lançamento do livro, em entrevista para Karen Randell, o 
diretor comenta sobre a relação entre as pessoas e a fantasia, o fantástico a sua volta. 
Gilliam critica a falta de atenção que as pessoas dão ao fantástico por estarem fixadas 
demais no que ele coloca como banalidades imediatistas, e que acabam ainda não 
desfrutando do momento.  
 
“Você não pode desfrutar o momento porque tem que tuitar sobre aquele 
momento.(...) Eu acho que para realmente aproveitar o mundo e realmente 
olhar para ele, você tem que se isolar. Eu estou apoiando a solidão esses 
tempos. Isolamento e solidão. Pessoas quebrando o contrato social. Eu estou 
com o contrato anti-social onde você se afasta de todo o ruído.” (GILLIAM, 
2012, p.10) 
 
Temos assim um dos primeiros temas que o filme trabalha, a vontade de se 
isolar, de se estar só, desejo pela solidão. Um contrato anti-social, como Qohen, 
protagonista que deseja se afastar e se enclausurar em sua igreja, sua casa, evitando todo 
e qualquer tipo de contato social. Já Jake Crinion nota que “Gilliam refere-se a O 
Teorema Zero como mais utópico do que distópico, pois o mundo a volta do 
personagem principal não é ruim, apenas há nele o “desejo de se desconectar” desse 
mundo.”(CRINION, 2015, p. 19). Como veremos mais à frente as diferenças entre 
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utopias e distopias são por vezes sutis, e dependem do ponto de vista das pessoas. O 
comentário do diretor não coloca o mundo do filme como uma utopia, mas, pelo 
contrário, ao colocar este mundo sob a visão do protagonista que o vê como uma 
distopia, nos ajuda a perceber os defeitos de uma suposta e impossível utopia. Assim 
Gilliam reforça e indica uma falsa utopia de conexão total em nossa sociedade, 
mostrando como esta pode se tornar uma distopia para aqueles que querem apenas se 
desconectar. 
O editor do filme, Mick Audsley, fala em entrevista sobre o protagonista do 
filme, que se relaciona com ele, sendo seu trabalho também tão centrado em uma tela de 
computador. Falando sobre o filme Audsley diz que, “Eu acredito que seja muito um 
documentário de nossos tempos, sobre uma noção de que nesse mundo de comunicação, 
há um forte aspecto de isolamento. Toda a comunicação do mundo não necessariamente 
te conecta espiritualmente.”(AUDSLEY apud PETERS, 2014, p.25) . A fala do editor 
complexifica a questão, ao apontar um falso senso de conexão nas novas tecnologias, 
ditas, sociais. O tema, como veremos, é  trabalhado no filme, como na cena da festa que 
Qohen é coagido a ir, onde as pessoas dançam com seus iPads ao invés de interagirem 
com os outros convidados. Surge assim um duplo tratamento do isolamento: uma 
vontade de desconexão das tecnologias sociais e um isolamento mais profundo, que não 
é vencido com elas. A crítica acaba indo além da tecnologia em si, e direciona-se mais 
às falsas promessas que suas empresas fazem delas ao vendê-las. 
Curiosamente, a vontade de se desconectar de Gilliam pode ser vista, por 
exemplo, em um manual publicado pela editora Kayfata, de Haytham El-Wardany, 
intitulado “How to Disappear”. Aqui, a vontade de desconexão parece alcançar níveis 
extremos, muito além dos desejos do diretor. O manual ensina diversos exercícios 
auditivos para pessoas que desejam “desaparecer”, “reaparecer”, participar de um 
grupo, deixar um grupo, ouvir sua voz interior, alterar sua frequência e encontrar 
significado matando o tempo. O manual, ironicamente, parece exatamente o tipo de 
artefato cultural que o diretor satirizaria em seus filmes.   
Já em entrevista para Amy Nicholson,  
 
“‘É a obsessão por si mesmo que me deixa louco’ diz Gilliam. ‘É como se as 
pessoas não fossem mais indivíduos, estão apenas dizendo estou aqui, e assim 
que a mensagem sai para o mundo eles podem relaxar por uns segundos antes 
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de terem de dizer estou aqui de novo. Se Descartes estivesse vivo agora seria 
Je tweet, donc je suis, eu tuíto portanto existo.’”(NICHOLSON, 2014, p.3). 
 
Aqui vemos mais uma questão que se relaciona com o desejo de se isolar: a 
forma como as pessoas passam a se relacionar com o mundo e em especial consigo 
mesmas. Dou destaque ao fato do diretor dizer que as pessoas não são mais indivíduos, 
e como veremos à frente neste trabalho como diversos autores contemporâneos teorizam 
que de fato, em muitos casos, as pessoas têm sido tratadas como menos que indivíduos. 
Susana Rubio nota outro dos temas que dão origem ao filme, relacionando-o a 
Brazil. Segundo a autora, “Desde seus primórdios Gilliam tem tratado do tema dos 
computadores, e tem trabalhado com o tema desde Brazil. Em Brazil, os computadores 
poderiam ter salvado o protagonista, fingindo sua morte, mas o traíram. Neste filme [O 
Teorema Zero], os computadores são o tema central, assim como a loucura e o sentido 
da vida.” (RUBIO, 2016, p.7). De fato, a aproximação dos dois filmes não é inédita a 
este trabalho. Como nota Paul McAuley, “O Teorema Zero, com seus sets ricamente 
detalhados, vigilância corporativista e romance com a garota dos sonhos, também 
reflete Brazil em seus temas e estética.”(MCAULEY, 2014, p.83). Já Oliver Peters nota 
que em O Teorema Zero “A história se passa em uma Londres futurista mas carrega 
muitas das marcas de Gilliam, como uma abordagem retro da tecnologia. (...) Gilliam 
explora temas como isolamento contra solidão, o descabimento da modelagem 
matemática para derivar sentido, e questões de privacidade.”(PETERS, 2014, p.22). 
Veremos neste trabalho como a aproximação dos dois filmes vai além de um 
simples espelhamento dos temas e estética. Porém vale notar, por enquanto, como 
muitas das motivações por trás de Brazil se encontram também nas origens de O 
Teorema Zero, seja sua tecnologia, questões de vigilância, loucura, sentido da vida etc.  
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CAPÍTULO 2 - DISTOPIAS 
 
Para realizar a análise de Brazil e de O Teorema Zero pelo viés das distopias é 
interessante primeiro definir o que é uma distopia. Que fatores configuram um texto 
como um texto distópico. Não é o objetivo deste trabalho traçar um histórico extenso e 
completo do gênero, mas sim destacar pontos que julgo importantes para a compreensão 
do funcionamento do gênero, e de como uma análise dos filmes alvo deste trabalho pelo 
viés das distopias deve se dar.  
 O gênero das distopias e das utopias é visto por muitos autores como um 
subgênero da ficção científica e, de fato, muitas das definições dos gêneros os 
aproximam. Porém veremos como as distopias diferem da ficção científica, e que sua 
aproximação deve-se mais a evolução do gênero e de seu contexto. Defendo aqui que as 
distopias estão próximas ao gênero das utopias. Estão intimamente ligadas e são vistas 
por diversos autores como partes de um mesmo gênero literário. Porém, vejo como as 
duas linhas se dividem, tomando aspectos diferentes e configurando-se em gênero 
distintos, em especial no cinema.  
 Ainda assim, para compreendermos a origem da distopia como gênero literário, 
e, posteriormente como gênero cinematográfico, devemos começar pelas utopias. É a 
partir das utopias que surgem as distopias, como veremos.  
 
Histórico 
 
As origens do pensamento utópico podem ser vistas já no texto “República” de 
Platão, que segundo M. Keith Booker “proclama o valor do desenvolvimento de 
habilidades especializadas e divisões de trabalho em formar que claramente são 
precursoras da tecnologia moderna.”(BOOKER, 1994a, p.5). E mesmo em Platão já 
vemos princípios do pensamento distópico, em seu trabalho posterior, “Leis”, onde 
segundo Booker, Platão “adverte que as inovações trazidas pelos avanços tecnológicos 
podem potencialmente ser nocivos e perturbadores.”(BOOKER, 1994a, p.5-6) 
A versão moderna de utopia origina-se com o pensamento Iluminista. De que a 
aplicação da razão geraria uma melhoria sem limites na sociedade humana. Uma fé na 
ciência e na razão. De fato, Booker nota como Fredric Jameson vê a noção de utopia 
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como necessária para o empoderamento de ações políticas que visam às mudanças 
sociais, sendo mais efetiva que as distopias para tal.  
Obras que ilustram esse momento inicial são “Utopia” de Thomas More e “Nova 
Atlantis” de Francis Bacon.  Segundo Booker,  
 
“[More] inclui as ciências naturais entre as que buscam melhoramentos morais 
e culturais para os cidadãos de sua sociedade ideal. (...) A sociedade que 
Bacon retrata colhe numerosos benefícios práticos da aplicação de tecnologias 
avançadas,mas talvez mais importante seja o sentido de propósito e 
direcionamento que o pensamento científico dá para sua sociedade idealizada.” 
(BOOKER, 1994a, p. 5). 
 
Phillip Wegner nos diz que o gênero da utopia é um dos raros gêneros que 
possuem um momento preciso de nascimento, sendo que o próprio termo e sua forma se 
originam em 1516 com a publicação do texto Utopia do renascentista inglês e 
humanista Thomas More. O autor reforça que isso não quer dizer que não haviam 
retratos que apresentassem sociedades ideais antes de More, citando também as 
sociedades representadas nos textos de Platão em República e Leis, por exemplo. 
“Entretanto, as estratégias formais específicas empregadas por More servem de modelo 
para o trabalho subsequente no gênero, e um grande número dos primeiros trabalhos são 
explícitos em se basear no seu predecessor.”(WEGNER, 2005, p.81).  
Utopia é um texto composto por dois livros, sendo o segundo escrito antes do 
primeiro. O primeiro livro conta a história de uma missão diplomática entre More e um 
viajante, Raphael Hythlodaeus, e sua conversa toca em diversos assuntos de 
preocupação social da época. Raphael descreve para More diversas sociedades que 
visitara e isso abre espaço para o livro dois, onde ele descreve o reino de Utopia, 
relatando a vida social em detalhes. Hythlodaeus termina seu relato colocando Utopia 
como a melhor sociedade possível, e seu funcionamento como único modo em que 
possa existir uma verdadeira comunidade. A narrativa do viajante descreve em detalhes 
o reino, e esse formato narrativo se tornará um lugar comum na obras subsequentes do 
gênero.  
Já em 1726 Wegner percebe na obra de Jonathan Swift, As Viagens de Guliver, 
o que chama de “Utopia Satírica” (Utopian satire - termo cunhado por Lyman Tower 
Sargent), com Swift usando diversas comunidades para parodiar os excessos da classe 
média Iluminista da época.  
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“(...) seu trabalho também (...) satiriza obras anteriores utópicas como New 
Atlantis de Bacon e República de Platão, e os desejos mais gerais da utopias de 
seu momento histórico. O trabalho de Swift se tornaria (...) um recurso 
importante para o desenvolvimento das distopias e das anti-utopias, que se 
tornaram centrais no século XX.”(WEGNER, 2005, p.84-85).  
 
 Booker também identifica a sociedade de Laputa, do livro As Viagens de 
Gulliver, como um dos primeiros exemplos de sociedade distópica na literatura 
moderna, e que pode ser vista como uma resposta direta a visões utópicas de pensadores 
como Francis Bacon. O autor liga essa tendência ao crescimento da ciência como 
discurso de autoridade causado pelo Iluminismo, que inspirou diretamente uma 
explosão no pensamento utópico e uma correspondente reação distópica. “É então no 
decorrer do século XIX - no qual o pensamento utópico chega ao seu ápice - que a 
literatura distópica se torna uma força cultural importante e identificável.” (BOOKER, 
1994b, p.5). 
 O autor dá destaque ao momento do anúncio da segunda lei da termodinâmica 
em 1850 por Rudolf Julius Emanuel Clausius, que dizia que a entropia em um sistema 
isolado sempre cresce com o tempo, independentemente das circunstâncias. A lei prova 
a irreversibilidade do processo entrópico de decaimento, contrariando o paradigma 
Vitoriano corrente na época de progresso contínuo e ilimitado. “(...) a lei presenteou a 
humanidade com uma horrível visão de um universo gradualmente decaindo para uma 
condição de absoluta aleatoriedade, absoluta ausência de energia - a chamada morte do 
universo”(BOOKER, 1994b, p.6). 
 Wegner nota como a partir do texto The Year 2440: A Dream if There Ever was 
One (1771), de Sébastien Mercier, os textos utópicos passam a adotar uma nova 
estratégia. Agora, há uma predominância em se situar as novas sociedades deslocando-
as não mais apenas no espaço, mas também no tempo. Podemos ver essa forte 
influência no texto distópico mais famoso do Ocidente, 1984, de Orwell, e mesmo em 
Brazil, quando o início do filme nos dá apenas uma indicação de tempo, e não de  lugar, 
parodiando até mesmo este recurso ao indicar um horário preciso, mas sendo vago com 
relação ao ano.  
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Aproximações e diferenças entre utopia, ficção científica e distopia 
Com o crescimento da tendência dos textos utópicos de tratarem de especulações 
do futuro, o gênero passa a ser associado ao gênero da ficção científica, sendo visto por 
muitos como um sub-gênero do último. Tal associação é complicada ainda mais em 
uma segunda virada que Wegner nota, com o enfraquecimento das noções de Estado-
nação, que leva os escritores de textos Utópicos a diversas vezes situar suas sociedades 
em outros planetas. “(...) um bom tanto da energia da escrita utópica do último século, e 
td fato até nosso momento presente, seria investida no esforços de reimaginar a própria 
natureza do pertencimentos comunal em uma nova escala global”(WEGNER, 
2005,p.88). É curioso pensarmos como as utopias começam então a se passar mais e 
mais em outros planetas, enquanto em nosso planeta vemos o crescimento das distopias. 
Em Blade Runner, filme de Ridley Scott, vemos claramente essa distinção: a distopia na 
Terra, planeta abandonado pela classe alta que pode viver suas próprias utopias em 
colônias em outros planetas.  
Phillip Wegner inicia seu artigo distinguindo a literatura de utopia da literatura 
de ficção científica. O autor nota também as diferenças entre impulsos utópicos que 
estariam presentes nas mais diversas obras que ambicionam um mundo melhor e o 
gênero próprio da utopia. Wegner traz os pensamentos de Darko Suvin para melhor 
definir e distinguir o gênero das utopias. De acordo com Suvin,  
 
“Utopia é a construção verbal de uma comunidade quase humana onde 
instituições sociopolíticas, normas e relações individuais são organizadas de 
acordo com um princípio mais perfeito do que o da comunidade do autor, tal 
construção baseada no estranhamento surgido de uma hipótese histórica 
alternativa.” (SUVIN, 1979, p.49 apud WEGNER, 2005, p.79-80).  
 
Wegner destrincha a definição de Suvin, notando diversos detalhes desta. Nota o 
uso da noção de “quase humano”, diferenciando as utopias de literaturas que 
apresentem sociedades mitológicas. Nas utopias, as sociedades apresentadas são parte 
potencial de nosso mundo, sujeitas às mesmas leis naturais e produtos do trabalho 
humano, e não de origem mística ou divina. Num segundo ponto, nota que as obras se 
focam sempre no maquinário social e cultural, isto é, instituições sociopolíticas, normas 
e relacionamentos. Por fim, nota que a ligação entre a sociedade descrita no texto 
utópico é indissociável da sociedade contextual do autor.  
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“Isto é, qualquer visão utópica aparece como mais perfeita apenas em 
comparação com a sociedade seu momento histórico, e temos dificuldades de 
percebê-la se nos esquecemos deste contexto e a julgamos de acordo com 
nossos próprios valores e práticas de nosso próprio momento social e 
cultural”(WEGNER, 2005, p.80).  
 
A principal técnica das ficções distópicas, coloca Booker, é a desfamiliarização 
(defamiliarization). Através dela, os autores focam suas críticas sociais em sociedades 
deslocadas no espaço e/ou tempo, provendo uma perspectiva nova para tais problemas, 
de forma a enfatizá-los. Assim, problemas que passariam em branco, como naturais ou 
factuais em nossa sociedade, são reforçados e ganham destaque.  
 O processo é similar ao “estranhamento cognitivo” (cognitive estrangement), 
que Darko Suvin coloca como estratégia central dos textos de ficção científica, e assim 
os dois gêneros muitas vezes se confundem e se sobrepõem. Booker nos diz que, 
 
“Claramente há uma grande quantidade de sobreposição entre a ficção 
distópica e a ficção científica, e muitos textos pertencem a ambas as 
categorias. Mas em geral ficções distópicas se diferenciam em sua 
especificidade de se dedicar à crítica social e política. Neste sentido, a ficção 
distópica se approxima de projetos de críticos sociais e culturais como 
Nietzsche, Freud, Bakhtin, Adorno, Foucault, Habermas e muitos outros. ” 
(BOOKER, 1994a, p.19). 
 
Isso deixa claro a importância do conhecimento das questões sociais que 
estavam em voga no determinado momento em que o texto foi produzido para uma 
melhor compreensão da obra. O conhecimento do contexto político e social no qual ela 
foi produzida. Porém, os textos nunca deixam de ser relidos e reapropriados em novos 
contextos, fato que dá vida e energia para as obras. É essencial que compreendamos os 
contextos em que as obras foram produzidas para saber do que elas se tratavam 
inicialmente, mas não devemos deixar de lado como essa obra é lida em diferentes 
momentos, o que poderá nos ensinar mais sobre a obra e sobre estes momentos distintos 
de leitura.  
Wegner nos diz que,  
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“(...) o texto utópico tem um papel crítico (...) em relação ao seu contexto: 
através da representação de uma comunidade alternativa, a narrativa utópica 
tem o efeito de destacar diversos dos problemas da ordem social dominante e 
(...) mostrar que o que é tido como natural e imutável é na verdade produto do 
desenvolvimento histórico e assim sendo, aberto a mudanças.”(WEGNER, 
2005, p.80).  
 
Este trecho do pensamento de Wegner nos ajuda a perceber a proximidade das 
utopias com as distopias, e como ambos funcionam na mesma chave. Há em ambas a 
necessidade de elucidar os problemas sociais do mundo real, porém as utopias criam 
mundos em contraponto a estes problemas, enquanto que as distopias criam mundos que 
exacerbam e re-contextualizam estes problemas. A questão passa a se diferenciar de 
acordo com o otimismo e o ceticismo de cada autor, que aparecem em maior ou menor 
grau de acordo com o contexto em que eles escrevem. 
Booker reforça que visões utópicas e distópicas não sao necessariamente 
opostas. A utopia de um pode ser a distopia de outro, e visões de uma sociedade ideal 
geralmente sugerem críticas à ordem vigente. Já distopias fornecem avisos aos perigos 
das utopias, ao mesmo tempo em que são mais ou menos reconfigurações de situações 
que existem na realidade. “Pode-se de fato perceber que as visões utópicas e distópicas 
não são fundamentalmente opostas, mas partes de um mesmo projeto”(BOOKER, 
1994a, p.15). Utopias sugerem uma crítica da sociedade mostrando por comparação 
defeitos desta a serem superados. Já as distopias criticam a sociedade ao exacerbar 
fatores sociais vistos como problemáticos. 
O autor coloca a distopia como a literatura que inicialmente se situa como um 
oposto direto ao pensamento utópico, alertando contra as consequências deste. Ao 
mesmo tempo, a literatura distópica geralmente constitui uma crítica a condições 
políticas e sociais existentes, seja através de um exame crítico de premissas utópicas, ou 
imaginando condições e sistemas em diferentes contextos, que melhor revelem suas 
falhas e contradições. “Por esta definição, literatura distópica não é tanto um gênero 
específico, mas uma espécie de oposição. ”(BOOKER, 1994b, p.3). 
 Wegner também nota o embate entre o pensamento utópico e o distópico, ao 
dizer que no caso das distopias “estes trabalhos são geralmente lidos como expressando 
uma anti-utopia e assim se tornam armas ideológicas cruciais no ataque a todas as 
formas de pensamento utópico, e até de planejamento social ”(WEGNER, 2005, p.89). 
Porém o autor não deixa de notar que por mais que o pensamento distópico critique o 
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pensamento utópico, muitas distopias mantém rastros do pensamento utópico, como no 
caso de distopias que buscam no passado uma saída para os problemas do presente. Fato 
que ocorre segundo o autor até mesmo em 1984, e que vemos de certa forma acontecer 
nas fantasias bucólicas de Sam Lowry em Brazil, e na praia de realidade virtual em O 
Teorema Zero. 
Segundo Booker é importante considerar a distopia como um gênero distinto, e 
reconhecer como esse gênero participa das maiores correntes literárias do século XX. 
“Muitas ficções distópicas podem assim ser colocadas como importantes exemplos de 
fenômenos como o modernismo e o pós-modernismo.”(BOOKER, 1994a, p.174). 
Também, assim como as distopias tem um forte laço com a ficção científica, ela ressoa 
com numerosas críticas sociais. O gênero da distopia serve como local para importante 
diálogo entre literatura, cultura popular e crítica social “that indicates the values of 
considering theses discourses together and potentially sheds new light on all of 
them”(BOOKER, 1994a, p.174). 
As ficções distópicas funcionam em si como uma forma de crítica social e 
política, em consonância com as obras de um grande número de críticos e teóricos. 
Booker nota que “Depois de Bakhtin, Foucault, do feminismo, mais e mais críticos 
literários estão percebendo a artificialidade de tratar o literário e o social como duas 
esferas que não se comunicam” (BOOKER, 1994a, p. 174), percebendo a importância 
que trabalhos ficcionais têm para melhor compreensão dos problemas sociais. 
Especificando a importância das distopias, Booker diz que  
 
“Se a literatura distópica funciona de certa forma como a crítica social, 
também é verdade que tal literatura ganha força  exatamente de seu aspecto 
literário, de sua habilidade de jogar luz em questões sociais e políticas através 
de um ângulo que não está disponível para teóricos e críticos 
convencionais”(BOOKER, 1994a, p. 175).  
 
Quando vemos o gênero presente no cinema temos ainda uma nova dimensão, 
com novas potencialidades no alcance das obras, assim como na criação de um rico 
imaginário audiovisual. O autor conclui seu livro dizendo que “pode ser que os avisos 
das distopias sobre pesadelos que estão por vir são necessários para preservar qualquer 
sonho possível de um futuro melhor”(BOOKER, 1994a, p. 177). 
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Distopias modernas 
Wegner coloca a origem das distopias modernas na segunda metade do século 
XIX, com a fusão de dois gêneros distintos, a literatura utópica, com sua visão de um 
outro mundo futurista, e dos romances naturalistas, com sua visão sombria do presente e 
da humanidade como um todo. “Não surpreendentemente, Jack London, o autor de uma 
das grandes distopias modernas, The Iron Heel (1908), (...) foi também um dos maiores 
praticantes do naturalismo”(WEGNER, 2005, p.89). Wegner destaca como principal 
legado do naturalismo nas distopias sua visão da natureza humana. De acordo com o 
autor, no naturalismo a humanidade é apresentada em sua natureza animalística, 
governada pelos seus instintos mais primitivos de auto-preservação, paixões 
descontroladas, violência e ambição pelo poder. Assim, no coração no naturalismo há a 
crença de que a humanidade pode, na melhor das hipóteses, apenas conter esses 
impulsos, mas jamais superá-los. Wegner cita, para ilustrar essa hipótese, o discurso de 
O’Brien em 1984, onde o membro do Partido nos diz que sempre haverá a intoxicação 
pelo poder, a sensação de vitória, ao atropelar um inimigo. Vemos este discurso 
refletido no pensamento de Herbert Marcuse, que segundo T.J. Matheson nos diz que:   
 
“aqueles que estão no poder do sistema são invariavelmente falhos, não apenas 
pelo sistema em que vivem, mas em virtude de possuírem naturalmente uma 
fome por poder, junto a um componente destrutivo, dos quais se é impossível 
escapar ou transcender. Dadas essas limitações em nossa natureza, não 
podemos esperar que qualquer um seja capaz de usar o poder adquirido pela 
tecnologia de uma maneira iluminada(…) como as sociedades e seus membros 
individuais sempre manterão um componente corrupto, assim a tecnologia 
espelhará essa corrupção, já que é nada mais que uma extensão dessa” 
(MATHESON, 1992, p.3) 
  
Vemos como o pensamento de Marcuse se aproxima do de Orwell, e ainda 
acrescenta a questão da tecnologia e de seu espelhamento do comportamento humano, 
sendo obra deste. A problemática da corrupção tecnológica é um tema comum nas 
distopias, e o fato muito se deve aos pensamentos desenvolvidos por sociólogos como 
Marcuse e outros da Escola de Frankfurt. 
Por fim, Wegner nota um renascimento do pensamento utópico no final dos anos 
60  e começo dos 70 (WEGNER, 2005, p.91). Surgem nessa época textos que são 
produto direto do contexto cultural, político e social desta época e portanto tratam de 
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preocupações específicas como ecologia, o meio-ambiente, raça, gênero e sexualidade. 
Estes textos possuem forte ligação com o movimento da Nova Esquerda e são chamados 
de Utopias críticas ( critical Utopians) por Tom Moylan. Tais utopias apresentam uma 
forte noção dos limites das tradições utópicas e procuram elaborar projetos de mudança 
social mais articulados. Tais textos focam nas diferenças e na imperfeição como fatores 
sempre presentes, e se identificam por vezes com os trabalhos de distopias e anti-
utopias.  
 As distopias se popularizaram com o pós guerra. Segundo Booker, 
 
“A suspeita moderna em relação às utopias vem devido a um grande ceticismo 
de que tais sonhos nunca poderão ser realizados. (...) Na imaginação do cético, 
resumindo, é muito mais fácil imaginar os pesadelos do futuro do que os 
sonhos. A literatura do século XX geralmente pensou na utopia como 
impossível ou não desejável. Empoderados pelos horrores de duas guerras 
mundiais, os excessos de regimes totalitaristas como os da Alemanha nazista e 
a Rússia Stalinista, e o espectro do holocausto nuclear global, textos negativos 
como We, Brave New World, e 1984 tem sido muito mais proeminentes na 
literatura moderna do que utopias positivas de séculos mais recentes 
”(BOOKER, 1994a, p.16-17). 
  
Booker enfatiza que os melhores trabalhos de distopia sempre mostram 
sociedades imaginárias que se relacionam a assuntos relevantes aos das sociedades 
“reais” em que foram produzidos. “De fato, ficções distópicas geralmente se passam em 
lugares e tempos distantes dos do autor, mas está claro que os reais referentes das 
ficções distópicas são geralmente bem concretos e próximos”. (BOOKER, 1994a, p.19). 
 Booker inicia seu livro The Dystopian Impulse in Modern Literature: fiction as 
social criticism falando sobre a Disneylândia. Segundo o autor, esta une magia com 
tecnologia - objetivando que o visitante tenha uma experiência mágica ao mesmo tempo 
que exalta o maquinário do parque e seu potencial tecnológico. Reflete assim a natureza 
do projeto das utopias, que aliam fantasia e tecnologia.“Parte desse fascínio é puro 
escapismo (...). Disneylândia claramente representa tanto a imagem negativa do 
pensamento utópico como escape da realidade e a imagem positiva do pensamento 
utópico como a entelequia aristotélica prática do potencial platônico ideal que já está na 
realidade” (BOOKER, 1994a, p1). 
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O parque funciona de maneira precisa e eficiente, com as pessoas sendo 
conduzidas, comprando o que devem comprar, vendo o que devem ver, e passando 
horas em filas pelo privilégio de estarem lá - é a idealização do sonho americano e ao 
mesmo tempo a sociedade carcerária ideal do consumismo capitalista. 
A Disneylândia é apresentada na ordem do imaginário, nos fazendo acreditar 
que o mundo do lado de fora é o real. Esconde assim seu aspecto econômico e 
consumista, que é muito real também. “(...) gastar dinheiro se torna um jogo. De fato, o 
parque é um locus para consumo excessivo, com seus visitantes comprando itens inúteis 
como chapéus com orelhas de rato de plástico, e então usando-os no parque para 
anunciar sua participação na economia de Disney” (BOOKER, 1994a, p.2-3)  
A duplicidade de visões que o parque nos apresenta serve para nos indicar que o 
que uma pessoa vê como um sonho, outra pode ver como um pesadelo. “(...) pensadores 
modernos se tornaram suspeitos do pensamento utópico, temendo que tais visões 
pudessem acabar trabalhando a favor do status quo”(BOOKER, 1994a, p.3) 
O parque também foi um dos motivos da saída de Terry Gilliam da América e de 
sua ida para o Reino Unido. Kevin Corbett nos diz que nos anos 60 Gilliam começou a 
reconhecer a natureza superficial do universo Disney em meio ao movimento da 
contracultura da época.  Gilliam diz que o parque costumava fascina-lo, mas que 
começou a se frustrar quando o parque começou a aceitar patrocínio e a fazer 
propagandas. O diretor diz ter sentido haver regras precisas do que podia e do que não 
podia ser feito e quando o parque se tornou ainda mais comercial no final da década, 
ficou completamente desiludido. Corbett coloca a desilusão de Gilliam lado a lado com 
o choque que o diretor teve com a violência policial como motivo para deixar o país em 
1967. (CORBETT, 2008, p. 2). Vemos assim como o parque, comparado a utopias e 
distopias por autores que trabalham o gênero, influenciou diretamente o pensamento do 
diretor, e notamos mais uma vez a fragilidade da fronteira entre utopia e distopia. 
  
 
Distopias e a crítica social 
 Segundo Booker, tanto as distopias quanto a crítica social possuem grande 
influência de um cinismo moderno sob a possibilidade de se alcançar uma sociedade 
ideal. Uma compreensão de tais críticos que é extremamente útil para entender as 
questões em jogo na literatura distópica moderna (BOOKER, 1994b, p.11). Assim, o 
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primeiro capítulo do livro Dystopian Literature: A Theory and Research Guide é 
dedicado a uma breve análise de pensadores, teóricos e críticos sociais que Booker julga 
importantes para melhor compreensão dos textos distópicos. 
Booker coloca que para críticos como Theodor Adorno, Walter Benjamin, Louis 
Althusser, Fredric Jameson e Terry Eagleton, a literatura tem um papel crítico, 
colocando sua visão imaginativa sobre potenciais injustiças sociais. É também um dos 
mais importantes meios pelo qual uma cultura pode investigar novas formas de se 
definir e explorar alternativas sociais e políticas ao status quo . Segundo o autor, 
trabalhos literários que examinam criticamente as condições e os potenciais abusos que 
as alternativas utópicas apresentam podem ser vistos  como o epítome da literatura em 
seu papel de crítica social (BOOKER, 1994b, p.3). Essa literatura, segundo o autor, é a 
das distopias. 
No final do século XIX o crescente ceticismo em relação ao pensamento utópico 
nos leva a críticos teóricos como Theodor Adorno e Max Horkheimer. Segundo Booker 
esses autores “argumentam que a razão Iluminista foi recrutada pelo interesse do poder 
e que como resultado, a visão Iluminista é no fim escravizante, ao invés de libertadora 
da humanidade” (BOOKER, 1994a, p.7). 
 Booker coloca Adorno como um importante crítico neo-Marxista, que 
compartilha muitos aspectos da análise distópica da sociedade burguesa de Marx, mas 
sem compartilhar da fé no estabelecimento de uma utopia do proletário. O autor coloca 
o pessimismo de Adorno como exemplo central da virada sombria (dark turn) na crítica 
social e cultural modernas, e enfatiza que a leitura da obra dele em conjunção com a 
literatura distópica pode ajudar a esclarecer seus pensamentos. Ao mesmo tempo em 
que provê um embasamento teórico para uma melhor compreensão dos assuntos 
tratados em tal literatura. (BOOKER, 1994b, p.11-12). 
 Adorno produz uma forte crítica ao Iluminismo e sua utopia racionalista, e 
coloca, com Horkheimer, a ciência surgida na época como escravizante. Os pensadores 
sugerem que a ênfase no pensamento Iluminista do poder do indivíduo está intimamente 
relacionada ao impulso natural da dominação, gerando sociedades nas quais os 
indivíduos lutam para dominar uns aos outros.  Os dois não se opõem a ciência 
especificamente dita, mas sim à aplicação mecânica desta. A ciência Iluminista, eles 
colocam, não busca o conhecimento, mas sim a informação. Não a compreensão, mas 
sim a aplicação prática. Levando assim não ao conhecimento legítimo, mas a um novo 
comprometimento com o mito do poder da tecnologia (BOOKER, 1994b, p.12). 
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Horkheimer e Adorno argumentam que o Iluminismo deu origem a uma ciência 
puramente instrumental, e que leva a uma crescente fé no poder da computação 
numérica para explicar todos os aspectos da vida. O argumento é consistente com o 
desenvolvimento do teorema zero, representação ficcional absoluta do que falavam os 
dois pensadores. 
De fato, Booker nota a semelhança do pensamento dos dois críticos a diversas 
obras de ficção distópica: “Seu trabalho é particularmente relevante para a ficção 
distópica por chegarem a conclusões sobre a natureza opressora da sociedade moderna 
através de confrontos diretos com a ideologia da ciência e da razão, que foram 
inspiração de diversas visões utópicas” (BOOKER, 1994b,p. 13)  
Do ponto de vista do pensamento distópico, o conceito mais importante de 
Althusser é a noção de interpelação - no qual os indivíduos são formados como sujeitos 
por forças operando a serviço do interesse da ideologia predominante em certa 
sociedade. O processo, segundo Althusser, permite que a estrutura no poder mantenha o 
domínio sobre a população sem precisar se valer de violência ou força. A interpelação 
ocorre de forma sutil, através de aparelhos ideológicos do Estado, que incluem a cultura 
oficial e instituições específicas como igrejas e escolas. Segundo Booker, “A sugestão 
de Althusser de que indivíduos vivem em grande parte sob o poder de grandes forças 
impessoais que existem além de suas compreensões ou percepções é muito semelhante 
ao que vemos em diversos livros de literatura distópica sob manipulação de indivíduos 
por governos opressores”(BOOKER, 1994b, p.15). Tal oposição, indivíduo/sociedade, é 
um dos temas mais trabalhados nos textos distópicos, e o trabalho do autor certamente 
nos ajuda a compreender esse embate.  
Booker coloca que o trabalho de Althusser não visa evitar ou superar as 
consequências da ideologia, mas sim tentar entender e delinear seus funcionamentos 
para que o indivíduo consiga interagir com ela de maneira mais crítica e produtiva. O 
processo de conscientização parece ser observado em Sam Lowry, em Brazil, que 
apercebe-se aos poucos da estrutura social a sua volta e que passa a lidar de maneira 
cada vez mais crítica com ela. Até mesmo seus sonhos, como veremos mais a frente, 
com o trabalho de Melton e Sterling, refletem tal processo. 
Booker nota na obra de Bakhtin o destaque que este dá para o romance. Bakhtin 
considera o romance como um gênero especial devido sua habilidade de crescer e 
evoluir com o tempo, respondendo e participando dos processos de mudança históricos. 
A novela, pelos seus próprios princípios, desafia seus próprio parâmetros e permanece 
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sempre nova, em contato com sua contemporaneidade. É assim um gênero 
inerentemente anti-autoritário. Booker ainda nota a importância dos estudos de 
linguística do autor na literatura distópica, que indicam a importância da linguagem para 
o modo que nos identificamos e pensamos. (BOOKER, 1994b, p.18-19). 
Já os insights de Marx sobre a nocividade do capitalismo tem muito em comum 
com o pensamento distópico, e muito de seu trabalho tem a ver com a revelação da 
natureza ilusória de um pensamento capitalista utópico. Para Marx o capitalismo está 
longe de ser uma instância empoderadora através do progresso tecnológico, mas sim 
sacrifica o real desenvolvimento humano em prol de um sistema econômico. Sob este 
sistema seres humanos tornam-se produtos. Booker nota como as descrições dos 
trabalhadores alienados de Marx são familiares aos leitores de distopias, com seus 
protagonistas como típicos indivíduos alienados que tentam descobrir sua 
individualidade ao lutar contra um poder opressivo de um sistema social 
desumanizador.  Dentre tantas distopias, o processo é claro no desenvolvimento dos 
personagens de Sam Lowry e de Qohen Letz, que no início dos filmes estão claramente 
ignorantes do jugo de seus chefes e que aos poucos vão se conscientizando do mundo à 
sua volta e lutando contra o poder que os rege.  
Booker nota ainda uma suposta contradição. O trabalho de Marx e Engels , com 
sua fé na ciência e no racionalismo, muito se identifica com o pensamento utópico 
moderno, apesar de suas críticas à ideologia burguesa que tanto se envolve com o 
pensamento Iluminista.  
 
“A filosofia de Marx claramente exerce uma influência direta na crítica 
distópica da virada do século, como em The Iron Heel ,de London, e Penguin 
Island de France. Ao mesmo tempo, a virada do experimento comunista na 
União Soviética de Stalin eventualmente fez com que mesmo os comunistas se 
tornaram uns dos principais alvos de críticas distópicas como em 1984 ,de 
Orwell. ”(BOOKER, 1994b, p.34).  
 
Tal duplicidade da abordagem do pensamento de Marx, além de se relacionar 
fortemente a seu contexto, nos ajuda também a entender a proximidade entre o 
pensamento utópico e distópico, e a necessidade de um contexto para sua diferenciação, 
assim como o tom do texto, num caminho que Bakhtin aponta sobre a constante 
evolução e renovação dos romances. 
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 Sigmund Freud produz, em Civilization and Its Discontents (1930), uma 
descrição cética da sociedade, que tem muito em comum com trabalhos de ficção 
distópica. Ele coloca que a busca individual pela felicidade, motivada pelo princípio do 
prazer, é impossibilitada pela sociedade e por suas exigências. Segundo Booker,  
 
“Freud argumenta que a reforma de instituições e convenções sociais não pode 
de fato levar a humanidade à felicidade, porque a civilização é em sua natureza 
antagônica a certos impulsos básicos humanos, e assim sendo, 
fundamentalmente uma fonte oposta à felicidade. O que a civilização faz é 
prover segurança, e Freud comenta sobre a forma que líderes fortes funcionam 
como uma espécie de superego social.”(BOOKER, 1994a, p.10). 
  
Os comentários de Freud sobre o conflito entre os desejos individuais e as 
demandas da sociedade sugerem que tais desejos, oriundos do instinto, devem ser 
reprimidos e então direcionados para áreas produtivas socialmente, como a política, 
ciência, arte, etc. Para ele, o principal ponto da civilização é o de limitar a liberdade 
individual. Porém a civilização ainda é preferível à anarquia ou à barbárie. Assim, o 
estabelecimento de uma sociedade utópica, ideal, é impossível, e tentativas do 
estabelecimento de uma faria mais mal do que bem. 
 Freud coloca que o instinto humano de agressão geralmente encontra expiação 
na identificação de bodes expiatórios, na figura de um “outro” que geralmente é pouco 
diferente da “norma oficial”. Esse processo é típico em ficções distópicas, onde 
governos perseguem diversos grupos marginalizados, como é o caso em Brazil e seus 
supostos terroristas. Mas segundo Booker, este fenômeno é para Freud não uma 
aberração associada a regimes totalitários, mas sim uma premissa da própria civilização 
(BOOKER, 1994a, p.11). 
 Freud nota que provavelmente a religião representa a força mais opressiva na 
civilização. Booker nos diz que Freud vê a crença religiosa não apenas como mal-
direcionada, mas como potencialmente sinistra e nociva a vida humana, sendo uma 
ferramenta central das forças de repressão e opressão (BOOKER, 1994a, p.11). A 
religião impõe igualmente sobre todos um mesmo caminho para se conseguir a 
felicidade e proteção contra o sofrimento. “Os governos distópicos das ficções e os 
governos totalitários da realidade moderna geralmente dependem precisamente na 
forma de ilusão de massa que Freud associa com a religião como forma de ganhar 
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proteção contra o sofrimento através de uma remodelação delirante da realidade” 
(BOOKER, 1994a, p.11). 
De acordo com Booker, o trabalho de Foucault mais importante para a literatura 
distópica são seus textos Vigiar e Punir, onde trabalha com a natureza carcerária das 
sociedades modernas, e História da Sexualidade, onde explora as tecnologias através 
das quais indivíduos definem sua subjetividade dentro das estruturas de poder da 
sociedade.  
Michel Foucault argumenta que a energia sexual das pessoas não é inibida pelas 
instâncias do poder como acreditava Freud, mas sim direcionada e utilizada por ele para 
seus próprios propósitos. A sexualidade é então menos um impulso natural e mais um 
discurso social condicionado. Segundo Booker, “a sociedade não busca eliminar 
comportamentos sexuais "desviantes"; pelo contrário, é do interesse da sociedade 
garantir que esses comportamentos continuem a fim de fornecer modelos negativos 
contra os quais definir uma conduta adequada” (BOOKER, 1994a, p.13). Esse fator 
pode ser ilustrado nas preferência sexuais claramente condicionadas por anúncios de 
propaganda que Bainsley demonstra em O Teorema Zero, com sua recusa veemente em 
praticar sexo da maneira que vemos hoje como normal, optando pela prática exclusiva 
na realidade virtual. 
Booker nota também a semelhança da visão de história de Foucault com a de 
algumas obras distópicas, dizendo que “A visão de Foucault sobre a história reflete 
diretamente o tipo de histórias distópicas retratadas em ficções distópicas como We, 
1984 e Admirável Mundo Novo, em que o passado é divorciado do presente e toda 
esperança de mudança no futuro é efetivamente reprimida.”(BOOKER, 1994b, p. 24). 
 O trabalho de Foucault também aborda o pensamento utópico, criticando-o e 
negando-o. O autor propõe uma noção de heterotopia, um lugar de diversidade e 
mudança.Uma necessidade constante de mudança , que combate a estagnação nociva de 
uma utopia típica. Booker coloca que “A ênfase de Foucault em mudanças contínuas 
decorre de um intenso senso de crise cultural que pode ser denominado "distópico" mais 
corretamente do que utópico, incorporando uma suspeita fundamental de todas e 
quaisquer visões idealizadas da sociedade”(BOOKER, 1994b, p.25-26).  Porém, mesmo 
Booker nota anteriormente que a visão de heterotopia é diferente da de distopia, 
apresentando um impulso, um direcionamento utópico, isto é, uma busca constante por 
uma distopia mesmo em face da impossibilidade de se atingir este objetivo. A 
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heterotopia de Foucault parece beber tanto dos impulsos utópicos quanto distópicos, e 
reforça como estes dois aparentes oposto funcionam em uma chave bem parecida. 
Em Vigiar e Punir Foucault explora a noção do panóptico, experimento de 
Jeremy Bentham para manter presidiários em vigilância constante nos presídios no 
século XIX. Foucault nota como o design do panótico demonstra uma tendência geral 
na qual as sociedades modernas dependem mais e mais da habilidade de adquirir um 
fluxo constante de informação sobre as atividades dos sujeitos. Veremos mais à frente 
como o pensamento de Deleuze renova essa noção de Foucault, e a nova face que essa 
administração do poder toma na contemporaneidade. 
Friedrich Nietzsche representa um importante momento fundador da virada 
modernista para o ceticismo e um pensamento distópico. Ele clama por uma ciência 
“gay” , que manteria a apreciação pela estranheza do mundo sem demandar uma 
explicação para tudo em formas racionais. A ligação entre tecnologia, ciência e religião 
fica patente quando vemos em O Teorema Zero a cabeça da estátua de Jesus Cristo 
substituída por uma câmera de vigilância. 
 Segundo Booker,  
 
“Nietzsche argumenta que a ciência e o Cristianismo são mais parecidos do 
que diferentes, já que ambos envolvem uma abrangente e fundamental busca 
pela verdade. (...) O impulso mais negador da vida (...) um impulso que pode 
ser equacionado à busca pelo domínio do tipo que torna possíveis regimes 
totalitários. (...) tanto a ciência como a religião impõem interpretações 
simplistas em um mundo infinitamente complexo, confinando o indivíduo 
dentro de uma "esfera limitada" que encerra possibilidades alternativas” 
(BOOKER, 1994a, p.8).  
 
A visão do pensador sobre ciência e religião é facilmente aplicável ao 
pensamento de Management e de seu teorema zero, que visa provar matemática, e 
cientificamente, a ausência de propósito em toda a vida. E se tornando, como 
Management diz, um veio de ouro a ser explorado por ele. Um objetivo de dominação 
social e pessoal. 
 Booker nos diz que Nietzsche foi provavelmente o pensador que teve mais 
influência nos artistas e escritores do século XX. Ele nota a importância deste momento 
de virada, com a forte contestação à fé na razão do pensamento Iluminista, e como esta 
contestação foi um dos mais importantes marcos para a virada do pensamento utópico 
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para o distópico como modo dominante no imaginário moderno. “Além disso, muitas 
das idéias e conceitos específicos de Nietzsche possuem estreitas afinidades com as dos 
escritores da literatura distópica”(BOOKER, 1994b, p.35). Dentre estes temas vemos a 
rejeição ao Cristianismo como moral escravizante que ressoa nas distopias em seus 
poderes opressivos. O individualismo que antecipa os conflitos entre liberdade 
individual e obediência social. A rejeição da ciência clássica e os desenvolvimentos 
tecnológicos desumanizadores.  
 
Literatura distópica 
 
O livro The Iron Heel, de Jack London, é colocado por Booker como, em 1907, 
sendo provavelmente a primeira ficção distópica direcionada especificamente à 
sociedade burguesa. Nele, London sugere que o estabelecimento de um regime 
totalitário na América é inevitável e é a única maneira de se perpetuar o poder do 
capitalismo.  
Porém é apenas mais tarde, em Admirável Mundo Novo (1932), de Aldous 
Huxley, que vemos como a burguesia pode perpetuar seu poder de formas mais sutis. O 
livro apresenta uma sociedade devotada ao capitalismo, onde seu herói central é Henry 
Ford, em uma visão quase divina. Nela há uma devoção ao prazer hedonista, exercida 
de forma compulsória pelo governo, em uma forma sutil de tirania e subjugação. 
Huxley também nos mostra em seu livro como a ciência pode ser usada como 
ferramenta para a opressão. Segundo Booker,  
 
“Grande parte da capacidade tecnológica da sociedade é direcionada para um 
enorme programa de doutrinação projetado para torná-los satisfeitos com os 
papéis que foram projetados para eles. (...) grande parte da tecnologia desta 
distopia entra no desenvolvimento e produção de bens projetados para 
promover uma busca hedonista do prazer que impede o acúmulo de energias 
políticas potencialmente subversivas” (BOOKER, 1994a, p.49).  
 
Muito similar a essas estratégias podemos ver o estado constante de Natal em 
Brazil e a disseminação da tecnologia de realidade virtual em O Teorema Zero. 
Booker fala sobre o tratamento da religião presente no livro de Huxley, em que 
as descrições da reserva dos selvagens podem ser tidas como um comentário sobre a 
decadência e perversão do Cristianismo. O personagem de Mustapha Mond explica para 
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John o porquê da religião ter sido banida por sua inadequação com a sociedade. 
Segundo Booker, “Nas regras da sociedade de Mond, a felicidade e o conforto 
mundanos são tudo, e a religião torna-se supérflua. Além disso, a religião torna-se 
potencialmente subversiva por que sua própria existência sugere insuficiências e 
deficiências no mundo físico.”(BOOKER, 1994a, p.51). Assim, a sociedade de Huxley 
apresenta uma nova forma de religiosidade, atrelada à tecnologia, ao capitalismo 
desenfreado, ao prazer e ao conforto, aproximação muito semelhante a vista nos 
trabalhos de Nietzsche. 
Na sociedade de Admirável Mundo Novo a sexualidade é transformada em 
mercadoria. Segundo Booker, “Privado de qualquer "valor de uso" através da 
contracepção universal, a sexualidade se torna uma área de "valor de troca" puro, com 
favores sexuais negociados livremente como qualquer mercadoria”(BOOKER, 1994a 
,p.53). Na contrapartida, relações monogâmicas são imbuídas de uma carga negativa, 
para evitar conflitos. A prática permanece nos selvagens como norma, mas vemos como 
ela leva entre eles a situações de ciúme e violência. Booker nota então que  
 
“Para Huxley, tanto a repressão da sexualidade na moral cristã convencional 
quanto a desvalorização do sexo em suas distopias amorais e materialistas 
representam obstáculos à conquista de relações intersubjetivas genuínas. É tal 
relação que os Controladores do Mundo realmente temem, como pode ser visto 
pela fobia especialmente forte desta sociedade em relação a relações familiares 
tradicionais” (BOOKER, 1994a, p.53).  
 
Esse medo pode ser visto em ambas as instâncias de poder nos filmes Brazil e O 
Teoremea Zero. No primeiro, pela flagrante campanha de paranóia exercida pelo 
governo, que coloca os cidadãos uns contra os outros em sua desconfiança de 
terrorismo. No segundo, de forma mais sutil, vemos os resultados de tecnologias 
individualizantes, como na festa dos iPads e no ambiente de trabalho de Mancom. Mas 
também de forma mais marcante em Qohen e em sua dificuldade de se relacionar, e no 
interesse que isso desperta em Management. 
Booker destaca que a cultura no livro de Huxley também é comodificada, com 
todos os aspectos da vida social direcionados para uma produção eficiente e consumo de 
bens. Nesta sociedade os humanos mesmos sao bens de consumo, produzidos em linhas 
de montagem, com diferentes classes sociais requerendo diferentes formulações 
genéticas, diferentes tipos de pessoa.  
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A forma de controle social exercida em Admirável Mundo Novo se assemelha ao 
modelo de sociedade do controle proposto por Deleuze, com um condicionamento 
prévio de seus cidadãos. Booker relaciona ainda essa forma de controle ao conceito de 
interpelação de Louis Althusser, “do modo como as forças sutis na sociedade burguesa 
agem literalmente para construir sujeitos de uma maneira vantajosa para a ideologia 
predominante da sociedade.”(BOOKER,1994a, p.55). Booker ainda alerta que 
comentários como o de Althusser sugerem que os métodos empregados pelo governo da 
sociedade de Huxley podem ser vistos como um exacerbamento das técnicas de 
condicionamento que estão em funcionamento, de formas mais sutis, em todas as 
sociedades burguesas. 
A vigilância na sociedade do livro se dá então de forma mais discreta. Graças às 
técnicas de condicionamento prévio aplicadas pelo governo, pouco há a se preocupar 
com a necessidade de tipos mais ativos e presentes de coerção, não sendo necessário 
manter a população sob vigilância. A supressão da individualidade produz na sociedade 
do livro uma constante pressão dos pares, estigmatizando qualquer tipo de desvio da 
norma. Assim, no mundo de Huxley, os próprios cidadãos são responsáveis por sua 
própria vigilância. 
Booker nota ainda no livro de Huxley uma completa rejeição do antigo em favor 
do novo, efeito do sistema econômico exageradamente capitalista desta 
sociedade.  Novos produtos devem ser constantemente desenvolvidos para estimular 
tanto a produção quanto o consumo e assim manter a economia funcionando. Segundo 
Booker, “A auto-indulgência materialista nesta sociedade hedonista é abertamente 
encorajada, porque aqueles que são indulgentes consomem mais e assim mantêm a 
economia em circulação. (...) a ideologia nesta sociedade é amplamente transmitida 
através de slogans de estilo publicitário”(BOOKER, 1994a, p.63). A fala de Booker 
sobre a sociedade de Huxley rapidamente remete às atitudes de Bainsley e seus diálogos 
iniciais com Qohen em sua casa, onde se comunica através de slogans, como que 
vendendo o “sexo seguro” da realidade virtual. 
Booker alerta que o livro de Huxley “Apresenta uma imagem arrepiante de um 
futuro tornado cada vez mais concebível nas décadas seguintes. Avanços em áreas como 
engenharia industrial, genética, medicina, psicologia, computadores e comunicações se 
combinaram para tornar tecnicamente possível a sociedade de Admirável Mundo 
Novo”(BOOKER, 1994a, p.66). 
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Apesar da vitória após a 2a Guerra Mundial, o sentimento de crise cultural nos 
Estados Unidos foi tão grande que mesmo as utopias do período tinham entonações 
distópicas. O livro Walden Two de B.F. Skinner se coloca, em 1948, como apresentando 
uma alternativa utópica a esse sentimento de crise. Porém, segundo Booker, “muitos 
leitores encontraram no determinismo psicológico de Walden Two uma visão distópica 
de um pesadelo em que os seres humanos são reduzidos a autômatos não 
pensantes”(BOOKER, 1994a, p.92) 
Assim como em Admirável Mundo Novo, os cidadãos de Walden Two são 
completamente livres para fazerem suas próprias decisões sem interferência oficial. 
Porém apenas após terem sido inicialmente acondicionados de forma que tais decisões 
não perturbarão a paz e estabilidade da comunidade. O argumento de Skinner, que via 
sua sociedade como uma utopia, era de que tal condicionamento já ocorre pela ideologia 
oficial em todas as sociedades, porém, de forma caótica. Em sua sociedade, ocorre de 
forma a seguir um plano cientificamente pré-estabelecido por especialistas qualificados. 
De acordo com Booker,  
 
“A "ciência" da Comunidade de Skinner é quase inteiramente empírica e 
instrumental - a ênfase é na aplicação prática e não no conhecimento puro. (...) 
estas aplicações visam principalmente controlar o comportamento dos 
cidadãos da comunidade. (...) A ênfase de Foucault no uso das ciências 
humanas como ferramentas de poder e manipulação na sociedade moderna dá 
à visão de Skinner um teor decididamente sinistro” (BOOKER, 1994a, p.94). 
 
A diferença de pontos de vista presente neste caso reforça as diferenças entre 
distopias e utopias, e o comentário final de Booker sobre os estudos de Foucault nos 
ajuda a perceber a importância da leitura das obras distópicas em consonância com 
obras de crítica social. 
O livro de Skinner apresenta um governo que não tem pretensões de ser uma 
democracia. Trata-se de uma elite estritamente tecnológica que reconhece a autoridade 
de especialistas e despreza o governo popular que levaria apenas ao fascismo. Os 
cidadãos dessa sociedade trabalham subindo em posições hierárquicas, muito como nas 
corporações convencionais. A política em Walden Two é vista com maus olhos, sendo 
incapaz de resolver os problemas de uma sociedade moderna. Segundo Booker, “Este 
projeto de expansão imperial, combinado com o desrespeito à liberdade individual e à 
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política democrática a favor do governo por uma pequena elite, tem todas as referências 
de um regime distópico clássico”(BOOKER, 1994a, p.97). 
Em 1952, temos o lançamento do livro Player Piano de Kurt Vonnegut. O livro 
apresenta uma sociedade na qual o trabalho humano se tornou supérfluo pela tecnologia 
avançada, resultando em uma população que se sente também supérflua e sem 
propósito. Os únicos que continuam trabalhando pertencem a uma elite de engenheiros 
administradores, que mantém o sistema operando corretamente. Nessa sociedade, as 
grandes decisões são tomadas por um grande computador, EPICAC XIV. A crítica de 
Vonnegut, segundo Booker, se dá no âmbito do consumismo capitalista, reconhecendo 
que os avanços tecnológicos tornaram a produção tão eficiente que os humanos agora 
não são mais necessários para tal, mas sim apenas para consumir os bens produzidos 
(algo que Booker diz antecipar os pensamentos de críticos como Fredric Jameson). De 
acordo com Booker, “Player Piano não denuncia a ciência e a tecnologia como males 
inequívocos; Os efeitos desumanizantes descritos no livro ocorrem apenas porque o 
desenvolvimento tecnológico e a administração burocrática concomitante simplesmente 
ficaram fora de controle.”(BOOKER, 1994a, p.103). 
Booker percebe uma forte questão de vigilância no livro de Vonnegut. O 
computador EPICAC XIV é responsável pela vigilância na sociedade do livro e o faz 
através da coleta de informação. Os cidadãos são escaneados, testados e categorizados 
em seus dias de escola e posteriormente alocados ao seu melhor lugar na sociedade. O 
sistema acompanha os resultados dos testes e garante que desvios à norma sejam 
recordados e enviados a um sistema policial, para que sejam vigiados mais de perto. 
Booker nota a importância do pensamento de Foucault e sua ênfase na vigilância como 
modo de poder nas sociedades modernas:  
 
“O trabalho de Foucault é claramente relevante para Player Piano (...) A 
ênfase [de Foucault] na vigilância e coleta de informações como modos de 
poder na sociedade moderna (...) fornece uma importante luz teórica à 
representação por Vonnegut (e muitos outros autores de Ficções distópicas) de 
sistemas computadorizados de informação que acompanham os detalhes 
íntimos da vida de cidadãos individuais”(BOOKER,  1994a, p.105). 
 
 O computador de Player Piano lembra um pouco do grande computador central 
da Mancom em O Teorema Zero, o Mancrive. No filme o gigantesco computador é 
visto por Bob e por Qohen como sendo capaz de solucionar o caso do telefonema de 
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Qohen, trazendo sentido para sua vida. Mesmo Bob, talvez o personagem mais cético 
do filme, reconhece um poder absurdo na máquina, e quando esta é quebrada, vemos 
escapar de seu interior vestígios da vigilância que a máquina realiza nas pessoas do 
mundo do filme. 
Booker inicia sua fala sobre as distopias pós modernistas enfatizando seu duplo 
ceticismo: “Se a ficção distópica é principalmente caracterizada por um ceticismo em 
relação aos ideais utópicos, pode-se dizer que a ficção distópica pós-modernista é 
caracterizada pelo mesmo ceticismo, mas também por uma dúvida adicional de que esse 
ceticismo possa ser realmente efetivo”(BOOKER, 1994a, p.141). O autor argumenta 
sobre a dificuldade de se estabelecer fronteiras genéricas em obras pós-modernistas, 
ainda mais em se tratando de classificar uma obra como utópica ou distópica, uma linha 
já extremamente vaga de se traçar. O autor cita o trabalho de Samuel R. Delany e 
concorda com este ao dizer que as limitações da dicotomia utopia/distopia tradicional 
foram atingidas, e que a ficção científica moderna já está além desta oposição, buscando 
novas maneiras e modelos para comparar o desenvolvimento humano. Como exemplo, 
Booker cita a obra de William Gibson, iniciada com Neuromancer:  
 
“No futuro de Gibson, a tecnologia avançada (especialmente a tecnologia 
informática) possibilita a realização de uma série de sonhos humanos 
tradicionais, inclusive a imortalidade. Ao mesmo tempo, esses sonhos são 
realizados a um preço: a imortalidade alcançada através de computador pode 
ser comprada ao preço de um processo de desumanização que converte os 
seres humanos em artefatos de computadores.”(BOOKER, 1994a, p.148-149). 
 
Booker ainda nota como o livro de Gibson nos mostra um mundo onde os 
avanços tecnológicos não levam a um mundo perfeito, mas a um mundo de 
contradições, assim como o nosso. Segundo o próprio Gibson, Neuromancer fala sobre 
o presente e não sobre um futuro imaginado. É um modo de lidar com o terror do 
mundo em que vivemos. (LEARY, 1989, p.59 apud BOOKER, 1994a, p.150). De fato, 
Booker nota que o romance de Gibson fora até acusado de apresentar uma perspectiva 
que não se enquadra suficientemente no estranhamento necessário para uma ficção 
científica, não possuindo o suficiente do “estranhamento cognitivo” de Darko Suvin.  
O livro Vineland (1990) de Thomas Pynchon nos traz uma sociedade onde a 
vigilância oficial tem grande importância na administração social. No livro, diversos 
dos personagens centrais são pagos como informantes do governo, partes de uma rede 
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doméstica de espiões, fato que é justificado pois na era contemporânea da informação a 
vigilância já é automática e universal. Nesta sociedade, melhoramentos na capacidade 
de manipulação e armazenamento de dados informacionais computadorizados deu ao 
governo uma possibilidade sem precedentes de vigiar seus cidadãos, que aqui são 
reduzidos a meros padrões de zeros e uns, digitalizados. De acordo com Booker,  
 
“Tal como acontece com a maioria dos outros trabalhos na tradição distópica, 
Vineland sugere que a evolução da tecnologia provou não ser libertadora, mas 
ser opressiva e desumanizadora. "Nós somos dígitos no computador de Deus", 
o ex-dissidente e atual informante do governo Frenesi Gates murmura para si 
mesmo em uma paródia de melodias padrão do evangelho”(BOOKER, 1994a, 
p.154). 
  
Tanto a obra de Gibson quanto a de Pynchon enfatizam a presença das 
tecnologias digitais na sociedade contemporânea, e ressaltam sua nova predominância. 
Essa nova centralidade é vista nos escritos de diversos críticos sociais e reforça a 
proximidade dos textos distópicos com a crítica social. A passagem de Brazil para O 
Teorema Zero reforça o destaque a essas tecnologias - no primeiro filme, a informação 
já é vista como fundamental, mas é apenas no segundo que vemos como a digitalização 
da mesma faz com que ela atinja novas potencialidades, um aspecto que veremos com 
mais detalhes no próximo capítulo deste trabalho. 
 
Filmes distópicos 
 
 Booker nota que a extensão do pensamento distópico e como ele reflete o 
pensamento moderno pode ser visto na expansão das formas pelas quais esse 
pensamento se divulga na arte moderna e na cultura. Não apenas a passagem de um 
otimismo utópico para um ceticismo distópico é um dos principais desenvolvimentos 
dentro da história da ficção científica, um gênero que o autor coloca como associado ao 
popular, a mídia de massa também sofre uma virada a favor do pensamento distópico. 
“Os meios de comunicação de massa, como o cinema e a televisão, também tiveram 
uma virada distópica, indicando a ampla gama de idéias distópicas na sociedade 
moderna e sugerindo que tais idéias possuem um apelo especial para o público no final 
do século XX”(BOOKER, 1994b, p.335). O autor nota a importante possibilidade que 
este fato dá para que criadores de distopias possam ampliar a divulgação de suas ideias 
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para uma audiência mais ampla. Porém, coloca que tal popularidade pode apresentar um 
risco, com a possibilidade de que a conversão das imagens distópicas em entretenimento 
popular possa tirar dessas imagens sua força crítica.  
Vemos, já na segunda década do século XXI, que tal preocupação perde sua 
força. A ampla gama de obras audiovisuais que retratam distopias criam um vasto 
repertório de imagens e temas no imaginário popular. O maior alcance que estas 
imagens possuem apenas as fortalece e a preocupação inicial de Booker acaba 
parecendo de certa forma elitista. Obviamente muitos autores retratam distopias 
esvaziadas de conteúdo crítico, servindo-se das imagens criadas por seus antecessores 
apenas para propagar entretenimento na forma de cenas de ação elaboradas e dramas 
pessoais superficiais. Porém continuam a surgir produções críticas e interessantes, que 
trabalham com novas preocupações sociais contemporâneas e com as evoluções das 
preocupações anteriores.  
 Booker coloca como conteúdo filosófico central do filme Alphaville (1965), de 
Godard, a valorização das emoções humanas em contraste com a cada vez maior 
mecanização da vida moderna. Enfatiza que o mundo distante, da cidade nos confins do 
espaço de Alphaville, é na realidade um comentário sobre as condições inumanas de 
vida nas cidades modernas de nosso próprio mundo.  
 
“Godard usa uma série de técnicas para chamar a atenção para aspectos da 
cidade que ele deseja enfatizar. Através de um uso cuidadoso da iluminação, 
dos ângulos das câmeras e de outras estratégias técnicas, Godard dá à cidade 
uma aparência estranha, produzindo uma sutil desfamiliarização que sugere 
uma desumanização semelhante a que se encontra sob a superfície da Paris da 
década de 1960.”(BOOKER, 1994b,p.337).  
 
A obra de Godard bebe profundamente do imaginário da ficção científica criado 
nas décadas anteriores e se apóia nesse imaginário para criar sua ambientação, 
mostrando assim a potência desse imaginário na cultura popular. Ademais, ao se valer 
deste repertório, o filme cria sua própria originalidade, usando-se de filmagens em 
locação para representar um outro mundo (sendo que até então os filmes do gênero 
utilizavam-se predominantemente de filmagem em estúdios), recurso utilizado por 
outras obras posteriormente, como ocorre mesmo em O Teorema Zero. Outro fator 
importante é o uso dos recursos audiovisuais para a criação dessa ambientação, como o 
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próprio Brooker nota. Tais recursos vão se somar ao repertório popular de imagens 
distópicas e ajudam a criar um meio próprio de se retratar imagética e sonoramente 
ambientes desumanizadores, mecânicos, que causam o estranhamento e a 
desfamiliarização nos espectadores. Assim, contribuem para uma nova forma de 
materializar estas estratégias de origem literária, agora no meio audiovisual. 
Booker nos fala sobre um dos principais temas de Westworld (1973), de Michael 
Crichton, as relações entre realidade e simulação, presentes nos parques futuristas deste 
mundo.O autor nota que no filme esse tema é complicado e complexificado pelo fato 
que estas áreas nos parques não são simulações da realidade, mas sim simulações de 
outras simulações, versões processadas e utópicas da realidade, despidas de fatores mais 
desagradáveis. “A virada sombria do filme, portanto, lembra que as fantasias utópicas 
sobre períodos históricos específicos são muitas vezes altamente irrealistas”(BOOKER, 
1994b, p.359). Esta crítica apresenta certa semelhança com o final de Brazil, que coloca 
na última fantasia de Sam uma espécie de paraíso bucólico, onde Sam vive feliz com 
Jill. A versão do filme lançada originalmente pela produtora Universal, que retrata em 
mais cenas o final feliz das personagens (e que termina o filme com ele), nos faz ver 
melhor essa representação utópica. Porém é nas versões de Gilliam que vemos o real 
destino de Sam, preso na cadeira de tortura e imaginando sua vida feliz. Vemos assim 
uma certa subversão do que Booker coloca como um perigo, com a simulação de uma 
utopia sendo utilizada pela mente de Sam como única escapatória do controle social de 
Brazil. 
Já na sequência de Westworld, o filme Futureworld (1976) amplia as questões 
de confronto entre humanos-reais e robôs-simulações, e traz agora a conspiração das 
corporações Delos para a tomada de poder nesse mundo. “O parque reaberto é, na 
verdade, pouco mais do que uma frente para o projeto muito mais ambicioso de Delos 
de substituir os líderes do governo mundial por duplicatas artificiais e assim conquistar 
a dominação mundial.”(BOOKER, 1994b, p.361). O filme coloca em embate então 
noções sobre a natureza da identidade humana ao obscurecer a fronteira entre indivíduos 
e suas duplicatas.  O fato é reforçado com a impessoalidade que a corporação Delos é 
tratada durante o texto, em conflito com a individualidade dos  protagonistas. Essa 
impessoalidade sinistra, como coloca Booker, pode ser vista em outros textos 
distópicos, como em Brazil, quando nunca sabemos ao certo quem está no controle dos 
caóticos departamentos burocráticos que regem esta sociedade. Isto é, se é que alguém 
está. E mesmo em O Teorema Zero, que apesar de termos uma representação individual 
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e física do chefe da Mancom, este se apresenta e é por todos os personagens, chamado 
apenas de Management. Um cargo, e não um nome. 
Booker coloca então o filme Brazil como um que é ao mesmo tempo uma 
paródia eficiente de muitos de seus predecessores do gênero, e um exemplo 
extremamente interessante, por si próprio, para as distopias. Enfatiza o uso no filme de 
técnicas pós-modernas que produzem uma exploração rica, complexa e ambígua de 
muitas questões típicas da ficção utópica e distópica. “Brazil é um excelente exemplo de 
filme pós-moderno que extrai energia tremenda de suas paródias de toda uma série de 
predecessores”(BOOKER, 1994b, p.142). 
Booker comenta sobre a tecnologia em Brazil, notando que toda a tecnologia da 
Londres do futuro tecnológico de Gilliam parece atrasada, ultrapassada, 
“(...)dependendo de uma variedade de dispositivos mecânicos volumosos (muitas vezes 
movidos à vapor) que recordam o atraso tecnológico da Oceania de Orwell e também 
sugerem que o totalitarismo em geral é hostil ao progresso científico e 
técnico.”(BOOKER, 1994b, p.343). Como veremos, outros autores adotam uma 
abordagem diferente sobre a tecnologia aparentemente atrasada no filme, mas aqui noto 
como em O Teorema Zero essa constatação de Booker se torna contestável.  
No filme de 2013 a tecnologia, apesar de não estar ao alcance de todos, assim 
como vemos em Brazil, já se mostra muito menos datada. Os tubos ainda estão lá mas 
vemos como facetas futuristas de tecnologia são utilizadas para fazer propaganda nas 
ruas (ainda que falhe no seu direcionamento), ou para tentar promover uma interface 
mais descontraída no ambiente de trabalho, onde a programação se assemelha a um 
videogame. Principalmente, vemos como a tecnologia é utilizada pelas instâncias  no 
poder, isto é, a Mancom, de forma eficiente em seus projetos para manutenção do poder 
e ganho material, como é o caso do desenvolvimento do próprio teorema zero.  
No caso de Brazil, e em menor grau em O Teorema Zero, os problemas 
tecnológicos parecem advir não tanto de uma ineficiência das instâncias no poder de se 
utilizarem dos avanços científicos e tecnológicos, mas apenas de uma forma paródica de 
retratar um mal uso de certa forma proposital destas, propagando caos. No caso de 
Brazil, podemos até aferir que as explosões ditas como obra de terroristas sao apenas 
problemas técnicos, que são revertidos em controle social pelo governo. E em O 
Teorema Zero, o próprio teorema zero e seu propósito descarado de gerar caos e com 
isso lucro para a Mancom. 
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Booker nota como principal diferença entre Brazil e 1984 o eficiente e 
distanciado governo do Partido da distopia de Orwell e o governo incompetente e inepto 
da sociedade de Gilliam. “Mais importante ainda (e novamente diferente do Partido de 
Orwell), os governantes deste regime distópico parecem incapazes de capturar os 
corações e as mentes de seus sujeitos, apesar dos melhores esforços para fazê-
lo.”(BOOKER, 1994b, p.343). Para confirmar sua asserção, Booker cita os devaneios de 
Sam, que segundo o autor, mesmo sendo um burocrata, possui uma rica vida de 
fantasia, com sonhos de romance e heroísmo, que permitem que ele mantenha uma 
identidade a parte da atmosfera de conformismo que o cerca. Como veremos no 
decorrer deste trabalho a visão de Booker parece equivocada. O governo é bem mais 
inteligente e manipulador do que o autor percebe, utilizando-se de uma pretensa ameaça 
terrorista para manter seus cidadãos em cheque e contribuindo para sua própria 
vigilância. O clima exacerbado de Natal constante inflama a economia e mantém as 
pessoas em um estado plácido de constante felicidade consumista. Os sonhos de Sam 
são no começo do filme longe de libertadores, mas sim projeções conformistas 
influenciadas pela propaganda de felicidade que o governo divulga. De fato as atitudes 
de bem-estar social e conformidade que a maioria das personagens demonstram no 
filme são um forte contraste com a atmosfera sombria e opressora do filme, o que 
comprova a eficiência do governo em manipular seus cidadãos.  
Ainda falando sobre as fantasias de Sam, Booker admite que o filme sugere que 
elas sejam mais que escapismo, pois apesar de serem em parte inspiradas pela 
propaganda oficial do governo, provêem um ponto de vista independente, que o permite 
eventualmente desenvolver uma perspectiva crítica do mundo a sua volta.(BOOKER, 
1994b,p. 344). Porém vemos no filme que inicialmente Sam é apenas mais um 
burocrata, se diferenciando dos demais apenas por sua falta de ambição. Ele ignora o 
atentado terrorista no restaurante, assim como as demais pessoas não atingidas 
diretamente por ele, e chega até mesmo a desconfiar de Jill ser uma terrorista, em uma 
sequência que não a toa se inicia com a presença de um poster de propaganda do 
governo que instiga a paranóia em seus cidadãos. Os sonhos são um ponto de partida de 
fato, mas não são eles que permitem que Sam desenvolva uma perspectiva crítica. Eles 
são invadidos pelas dificuldades que Sam começa a ter em sua vida, quando esta sai de 
sua normalidade. Mas o que faz com que ele adquira uma visão crítica são as atitudes 
desafiadoras de personagens como Harry Tuttle e Jill Layton. Estes apresentam figuras 
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distintas e poderosas na vida de Sam, e com suas atitudes que desafiam o esperado pelo 
governo, levam Sam a começar a pensar melhor sobre o mundo a sua volta. 
Gilliam alega nunca ter lido 1984, dizendo que qualquer conhecimento que tem 
trata-se de conhecimento geral sobre a obra (GILLIAM apud MCAULEY, 2014, p.11), 
o que ajuda a percebermos a influência cultural da obra de Orwell. Gilliam diz também 
que apesar de estar pensando mais na obra de Kafka quando pensou em Brazil, este 
possui muitos dos elementos de 1984. De acordo com McAuley ,  
 
“Os protagonistas de Nineteen Eighty-Four e Brasil trabalham para 
burocracias de Estados policiais, e ambos se envolvem em casos de amor 
condenados que terminam com sua prisão e tortura por homens que acreditam 
ser seus amigos. O governo em Nineteen Eighty-Four está em guerra com 
outros estados-nação, enquanto o governo de Brazil está envolvido em uma 
guerra contra terroristas internos: a população civil de ambos está ameaçada 
por explosões aleatórias.” (MCAULEY, 2014, p.11).  
 
Ainda de acordo com o autor, ambos os filmes apresentam um mundo sem 
possibilidade de escapatória, onde a máquina da civilização ameaça destruir as pessoas. 
De fato as primeiras semelhanças notadas por McAuley entre as duas obras ecoa uma 
trama de certa forma comum nas distopias. O fato, mais do que para aproximar as duas 
obras, atesta a influência da obra de Orwell e o fator de paródia que a obra de Gilliam 
possui a respeito das distopias.  
 David H. Price também nota a influência de 1984 em Brazil, dizendo que este 
acumula uma variedade de temas distópicos que o autor chama de ficção totalitarista 
pós-Orwelliana. Assim Price destaca a importância da distopia de Orwell e sua 
capacidade de criar toda uma série de temas que vêm a ser recorrentes nas distopias e 
em outros gêneros. Dentre esses temas, que vemos em Brazil, Price destaca a arquitetura 
monolítica e sombria, slogans que reforçam a hegemonia do poder estatal, clima social 
de paranóia e desconfiança, perda de  privacidade e de direitos individuais, e a rendição 
a um Estado de terror glorificado em troca de segurança. (PRICE, 2014, p.168). 
Dentre as diferenças que o filme de Gilliam apresenta quanto à obra de Orwell, 
McAuley nota como o último descreve as consequências máximas de um governo 
totalitário,um governo tão poderoso que a vigilância é aceita como parte da realidade 
social, onde o próximo passo do plano estatal para conseguir total controle de seus 
cidadãos é controlar seus pensamentos. Já Brazil explora o efeito desumanizador da 
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tecnologia e da burocracia em um Estado que usa a guerra contra o terrorismo para 
justificar sua existência. O filme de Gilliam não possui uma figura como o Grande 
Irmão, o controle do governo é incerto. Sua sociedade consumista se aproxima mais da 
retratada em Admirável Mundo Novo de Huxley. (MCAULEY, 2014, p.12).  
É curioso vermos como a vigilância em 1984 já se parece mais com a vista em O 
Teorema Zero, onde também é tida como natural e parte da vida social cotidiana, 
mesmo que a sociedade do último seja aparentemente bem mais complacente que a do 
texto de Orwell. Ainda, a obra de Orwell coloca como próximo passo do controle 
governamental o controle direto do pensamento de seus cidadãos, enquanto que em O 
Teorema Zero vemos como a instância no poder, a empresa Mancom, se esforça para 
controlar a vida e os sentimentos dos habitantes desta sociedade. Os medos de cada 
contexto, retratados nas obras, parecem se alterar de época a época, mas vemos como 
alguns deles reincidem, ainda que sob novas formas. 
Outra das diferenças entre Brazil e 1984 notadas por McAuley se encontra no 
final dos dois filmes. Apesar da relação dos dois casais dos filmes estar fadada ao 
fracasso desde o começo, a imaginação de Sam constrói um símbolo de liberdade. No 
final alternativo da adaptação de 1956 do filme Nineteen Eighty-Four, o casal 
protagonista morre em uma saraivada de tiros, gritando pela queda do Grande Irmão, 
que McAuley coloca como ter sido aparentemente melhor do que o final original no 
qual os dois se encontram após as sessões de tortura e confessam terem se traído. No 
qual ainda Winston declara seu amor pelo Grande Irmão. “Sam também foi torturado, 
mas ele não foi quebrado. Como o Helpmann reconhece: "Ele escapou de 
nós"”(MCAULEY, 2014, p. 81). A fantasia final de Sam não é apenas seu ato final de 
resistência, mas também a forma com que nos é demonstrado que a burocracia do filme 
falhou em destruir a imaginação humana. O triunfo de Sam é sua capacidade de 
imaginar a liberdade, e assim nos mostra que outros também podem.  
Diferente do final de Orwell, o final de Gilliam contém a esperança de se poder 
derrubar a distopia. “Que vejamos uma das possíveis alternativas somente na fantasia 
final de seu protagonista não invalida ela”(MCAULEY, 2014, p. 81). A fuga de Sam se 
assemelha aos sonhos das fantasias utópicas, onde sociedades ideais são habitadas por 
versões mais virtuosas de nós mesmos, e são sempre localizadas em um outro lugar ou 
em um outro tempo. O Brazil da música tema do filme não é um lugar, mas sim uma 
idéia, um sonho, uma fantasia.  
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McAuley também compara Brazil à distopia de Fritz Lang, Metropolis (1926), 
na medida que ambos os heróis das duas histórias são nascidos em uma elite social, e 
ambos se apaixonam por uma mulher motivada por empatia pela classe trabalhadora 
oprimida. Porém, diferente do protagonista de Metropolis, Sam Lowry carece de 
qualquer ardor revolucionário. A comparação serve mais uma vez para percebermos o 
caráter paródico do filme de Gilliam em relação às grandes distopias. “Mais importante 
ainda, a comédia satírica negra do Brasil está em contraste direto com a fábula idealista 
de Metropolis e o sombrio realismo de Nineteen Eighty-Four.”(MCAULEY, 2014, 
p.13). O tom do filme de Gilliam é parte fundamental do que o diferencia destas obras. 
O caráter paródico e de humor negro raramente é  visto em obras distópicas e nos 
apresenta uma estratégia diferenciada de atingir o espectador, fazendo com que ele ria 
em certas cenas apenas para se sentir culpado por isso logo em seguida.  
McAuley indica também uma semelhança entre os sonhos de Sam em Brazil e 
os de Guido Anselmi em 8 ½ (1963), de Fellini. De acordo com o autor, ambos têm 
visões com uma bela garota e em ambos os filmes os sonhos dos protagonistas refletem 
seus pesadelos e ansiedades. Nos sonhos, Guido encontra inspiração, já Sam tem seus 
sonhos invadidos, e estes se tornam sombrios e perigosos, dando pistas para a 
compreensão dos perigos sociais reais. “ 
Ele é um homem-criança, cuja inaptidão social e sua própria ingenuidade 
tornam-no seu pior inimigo, e um perigo para aqueles que o rodeiam.”(MCAULEY, 
2014, p. 39). 
Notando a importância de Brazil no contexto das distopias o autor nos diz que 
 
“Brazil é uma parte significativa da tendência distópica que dominou o gênero 
de cinema de ficção científica dos anos 70 e 80, e usou cenários futuristas para 
isolar e investigar preocupações contemporâneas, incluindo o colapso da lei e 
da ordem (Laranja Mecânica [1971]; Fuga de Nova York [1981], O Último 
Combaete [1983]), a crescente influência da juventude e da cultura liberal 
(Gas-SSS [1970]; Fuga no século 23 [1976, série de TV 1977-8]), o efeito 
corruptor dos meios de comunicação de massa ( Death Watch [1980], Le Prix 
du Danger [1983], O Sobrevivente [1987]), a superpopulação (The Last Child 
[1971]; É Proibido Procriar [1971]; No Mundo de 2020 [1973]) e o potencial 
coercivo e desigualdades criadas pela tecnologia e capitalismo corporativo 
(THX 1138 [1971]; Rollerball [1975]; Quinteto [1979], Outland [1981]; Blade 
Runner [1982]; Robocop [1987]; Eles Vivem [1988])” (MCAULEY, 2014, 
p.13).  
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Esta lista extensa de comparações temáticas fornecida pelo autor nos ajuda a 
perceber a extensa gama de produções que podem ser classificadas com distópicas nas 
duas décadas citadas e como Brazil se insere nela de forma bem relacionada, 
abrangendo uma grande diversidade de questões. O fato reforça o caráter paródico da 
obra mais uma vez, mas mais importante, destaca o grande número de preocupações 
sociais que pode ser visto no filme de Gilliam. 
 
Outros textos que se relacionam com Brazil e O Teorema Zero 
  
Nesta parte procuro trazer para a análise alguns textos em mídias diversas, mais 
recentes, do gênero das distopias. Estendo assim a visão sobre as distopias para um 
contexto mais contemporâneo, buscando perceber a mais recente abordagem que obras 
audiovisuais dão a questões tipicamente distópicas. 
A série britânica Black Mirror (2011-2017) é emblemática por trabalhar em 
muitos episódios os malefícios sociais causados pelo desenvolvimento tecnológico 
irresponsável. Em sua terceira temporada, lançada recentemente (2016) pela Netflix, já 
começa em seu primeiro episódio tratando de uma tecnologia em especial, que molda a 
vida social a sua volta. O episódio possui em comum com o filme O Teorema Zero uma 
vontade de se desconectar do mundo digital que permeia nossa sociedade. No episódio, 
Lacie Pound vive em uma sociedade onde as pessoas classificam suas interações com 
outras pessoas, atribuindo notas a elas através de um aplicativo de celular. O conceito 
não é estranho à nossa própria sociedade contemporânea, porém em Nosedive ele é 
levado ao extremo. As notas classificam as pessoas em rankings e a partir disto as 
pessoas têm diferentes empregos e são permitidas ou barradas em eventos e até mesmo 
em aeroportos e outros lugares. Enfim, as notas que possuem determinam sua classe 
social, seu acesso a comodidades diversas e ao acesso social em geral.  
A protagonista então passa por diversos problemas para subir sua nota, que 
acaba caindo cada vez mais durante o episódio e vamos percebendo os efeitos negativos 
disto. Na parte final do episódio conhecemos Susan, motorista de caminhão que parara 
de se importar com as notas mas mesmo assim vivia uma vida despreocupada e feliz. É 
no contraponto do comportamento obsessivo de Lacie e da calma aceitação de Susan 
que podemos perceber a vontade de desconexão do episódio.  Independente dos destinos 
das personagens e das consequências desta desconexão, a vontade está tão presente em 
77 
 
Nosedive como em O Teorema Zero, porém aparentemente em um caminho oposto. 
Enquanto em Nosedive Lacie passa boa parte do episódio tentando cair nas graças 
sociais e só na parte final percebe os problemas que tal saga trouxe a ela, Qohen desde o 
começo do filme busca esse isolamento. Em ambos os textos, em maior ou menor grau, 
vemos alguns dos problemas gerados não pela conexão em si, mas sim pela sua 
necessidade constante e pelas consequências sociais que uma ênfase exagerada nela 
podem causar. 
 A série House of Cards (2013 - presente) fala sobre a política norte-americana, 
trazendo personagens fictícias em um Estados Unidos fictício, porém sempre muito 
plausível. Na quarta temporada uma trama de certa forma paralela à trama principal 
começa a tomar forma. Nela vemos como Frank Underwood, protagonista da série, 
começa a se utilizar de uma espécie de programa de buscas que coleta dados pessoais 
em sua tentativa de reeleição, e explica para o espectador, no sétimo episódio, como ele 
pode usar esses dados para manipular as eleições a seu favor. Frank explicita o papel da 
NSA na coleta de dados pessoais dos cidadãos e deixa claro como diversas empresas 
privadas fazem o mesmo. Mais a frente, o oponente de Underwood, Conway, conversa 
sobre a legislação que envolve o uso destes dados coletados e como ela é nebulosa.  
 Conway se mostra na série como um político jovem, que se utiliza de vídeos 
gravados em casa, de forma pretensamente amadora, e divulgados na internet, para cair 
nas graças de seus eleitores. Em um destes vídeos, Conway assegura e tranquiliza as 
pessoas dizendo que não invade a privacidade delas, mas que abre a sua ao escrutínio da 
população, pois não tem nada a esconder. O concorrente a presidente disponibiliza então 
seus e-mails e mensagens de texto privadas a quem se interessar. Na cena seguinte 
vemos a repercussão positiva dos cidadãos, e os aliados de Underwood dizendo que as 
pessoas não se preocupam com sua privacidade. É curioso notarmos como um ideal de 
“quem não deve não teme” permeia o discurso daqueles que estão no poder, e que por 
vezes são responsáveis pela coleta ou pelo uso dos dados coletados para seus próprios 
fins. Ainda, vemos como essa aparente imagem de transparência de Conway bate de 
frente com o aspecto claramente ensaiado e produzido de seus vídeos descontraídos, 
amadores e caseiros. Fica claro o jogo duplo de Conway, que se coloca como 
transparente para seu público alvo de eleitores mas se revela extremamente calculista 
fora das câmeras. 
 No episódio seguinte temos uma explicação mais detalhada sobre como funciona 
a coleta de dados e seu tratamento, e em uma cena marcante, quando um agente 
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pergunta para o líder da empresa de coleta de dados se o método que eles utilizam é 
semelhante ao da NSA, o homem calmamente responde que sim, porém mais 
avançados. O restante da temporada continua a tratar de forma marginal desta coleta e 
tratamento de dados, sem demonstrar claramente como ela pode influenciar de fato as 
eleições na série. Veremos mais à frente como isso pode se dar em nossa realidade, 
porém notamos aqui como esse tema ganha força, e começa a ser tratados de forma mais 
evidente até mesmo em grandes produções. 
 O mais novo filme em animação da franquia Ghost in the Shell, intitulado no 
ocidente de New Movie (2015), é o último de uma série de filmes da franquia intitulada 
de Arise. A série narra uma trama anterior à história vista nos filmes mais antigos, nos 
animes e no mangá. Mostra a formação da equipe de forças especiais sob liderança da 
protagonista Major Motoko Kusanagi, e mostra também como esta saiu de sua função 
anterior no exército em busca de autonomia.  
Já no início do filme vemos o embate entre o governo japonês, da distopia que 
se passa no ano de 2029, com as grandes corporações do país pelo controle e domínio 
da informação e dos dados pessoais. De um lado da disputa temos a protagonista da 
franquia, Kusanagi, que prega a fundação de uma unidade de elite para exercer 
ofensivamente a lei, independente de rankings dentro do governo ou do poder das 
organizações. Do outro, uma das antagonistas da série Arise de filmes da franquia, 
Kurutsu, que critica a postura de Kusanagi, dizendo que esta estaria trabalhando para o 
antiquado governo, que eventualmente perderá a guerra pelo controle da informação, 
perdendo assim seu poder social. Kurutsu diz que em breve até mesmo o exército será 
privatizado,  e que não há mais como voltar atrás nessa situação. 
 O mundo da franquia se passa em um pós 3a Guerra Mundial, e a nova guerra 
que ameaça essa sociedade é a guerra pelo poder social. É interessante notarmos 
também os diálogos entre as duas personagens citadas que tocam na descartabilidade 
das pessoas. O fato de grande parte dos personagens possuírem grande parte de seu 
corpo transformadas em parte mecânicas, cibernética, reforça um tema comum na ficção 
científica, e que as distopias costumam associar com a precarização do trabalho, e a 
descartabilidade dos trabalhadores. No filme, o posicionamento de Kurutsu é o de que 
todos são dispensáveis e descartáveis, e seu alinhamento com as grandes corporações 
nos dá indícios da forma que estas tratam seus funcionários. De fato, pouco a frente no 
filme Kurutsu é traída pelos seus chefes, que tentam assassiná-la explodindo um 
helicóptero com ela dentro. A postura de Kusanagi é oposta, valorizando os membros de 
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sua equipe de elite de maneira individual e pessoal, e podemos associar isso não a sua 
ligação com o governo, mas sim à independência que sua equipe alcança. 
 É interessante notarmos também como uma franquia de longa data, que passou 
por diversos meios (mangá, filmes em animação, OVA’s e mais recentemente um filme 
americano em live action), começa a tratar de questões políticas e sociais neste filme 
mais recente. A franquia é conhecida pelas suas discussões filosóficas elaboradas sobre 
temas como: o que define o ser humano, limites entre a máquina e o biológico, a 
existência da alma, e diversos outros temas existenciais muito presentes na ficção 
científica. O tratamento de tais questões sempre  se deu de forma elaborada e complexa, 
o que, junto a qualidade narrativa frequente na franquia, tornou Ghost in the Shell uma 
das obras mais bem elaboradas de ficção científica.  
 Questões existenciais continuam presentes nesse novo filme da franquia, porém 
mesmo elas parecem sofrer uma virada social. Em determinado momento do filme 
vemos uma discussão sobre a sobrevivência dos ciborgues, que precisam atualizar suas 
partes cibernéticas. Essa atualização tecnológica passa a seguir dois possíveis modelos, 
um patrocinado pelo Estado e outro pelo mercado. Este último promove uma revolução 
em seu modelo, que diz necessária para uma contínua revolução tecnológica, que por 
sua vez seria necessária para a sobrevivência efetiva dos ciborgues. Porém, os ciborgues 
que no filme não conseguem manter essa renovação contínua acabam se suicidando para 
evitar a degeneração, gerando a necessidade de se juntarem a uma organização. O filme 
faz assim, de forma indireta, uma crítica à obsolescência programada, e a cada vez mais 
constante necessidade de atualização de softwares e hardwares. 
 Outro tema que reaparece brevemente é a existência da rede formada pelos ciber 
cérebros, uma espécie de Internet desse mundo, que criaria um mundo imaterial 
paralelo, parecido como o que vemos nos romances de William Gibson. No filme essa 
rede, chamada de 3o Mundo, seria uma possibilidade de expansão sem limites, uma 
utopia da informação, e seria a única forma de escapar das fronteiras impostas pelas 
corporações que abarcam tudo. Os filmes anteriores, em especial os que tratam de 
momentos mais a frente na trama desse mundo, mostram a efetivação dessa teoria, com 
a protagonista Kusanagi saindo de fato de seu corpo cibernético físico e tendo sua alma 
(na franquia chamada de ghost) habitando a rede, um mundo livre da matéria orgânica e 
composto inteiramente de dados. De fato uma espécie de paraíso cibernético utópico. 
Mas é apenas aqui, no filme em animação mais contemporâneo da franquia, que vemos 
a possibilidade de libertação da rede em relação a um poder social corporativista. 
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 Na parte final do filme vemos enfim quem eram os antagonistas por trás dos 
ataques terroristas cibernéticos de toda a série Arise, um grupo de poderosos de grandes 
organizações e de governos externos. Um deles, representante da Federação do Leste 
Asiático, faz um discurso pregando a revolução tecnológica através do “dead-ending”, o 
modelo tecnológico do mercado que força a atualização contínua e prende os ciborgues 
às organizações, e também a favor do monopólio do mercado.  
 O filme se encerra com a protagonista Kusanagi explicitando seus próprios 
ideais: construir um futuro obedecendo seu ghost, e não vender seus corpos e mentes.  
 Já o mais recente filme da franquia, a versão em live action, produção 
estadunidense do  diretor Robert Sanders, intitulou-se apenas Ghost in the Shell (2017) 
(traduzido no Brasil como A Vigilante do Amanhã). O filme apresenta uma versão 
extremamente simplificada do filme em animação original japonês de 1995, adaptando 
algumas cenas de maneira bem aproximada mas modificando em grande parte a trama, 
simplificando e excluindo diversas da questões filosóficas e existenciais da obra 
original.  
Apesar de se mostrar uma grande decepção para os fãs da franquia, o filme 
também aborda, ainda que de maneira superficial, o conflito entre Estado e empresa 
pelo poder social, colocando de um lado o 1o Ministro e a Seção 9 (onde a protagonista 
trabalha) como forças estatais e as Corporações Hanka, representando as forças das 
corporações.  
O filme mostra o embate destas forças de forma maniqueísta e simplista, e acaba 
por fazer um desfavor para uma questão tão complexa. Ainda assim, também configura 
um exemplo da importância que esta questão vem ganhando, simplesmente pelo fato de 
abordá-la sem propósito algum, já que esta não se encontrava na obra original e de 
forma alguma é necessária para a narrativa mostrada no filme de 2017. 
Um dos principais temas do filme Snowden (2016), de Oliver Stone, é o do uso 
das redes de informação e vigilância para controle econômico e social, realizado pelo 
governo dos Estados Unidos. O filme, que narra a história do ex-agente da  CIA Edward 
Snowden, foca no escândalo que envolveu o ex-agente que revelou os esquemas de 
vigilância realizados pelo governo do país de forma ilegal. 
Há no filme uma  crítica direta a esse tipo de vigilância, que recolhe e trata 
dados informacionais obtidos através de diversas formas sub reptícias, e os utiliza para 
manutenção do poder e controle populacional. O choque, no filme, se dá principalmente 
por tal vigilância ser realizada pelo governo do país em seus próprios cidadãos, e como 
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isso fere seu patriotismo. Porém deixa claro que estes dados são também recolhido por 
diversas empresas. Trata este segundo ponto, curiosamente, com menos choque, como 
se o fato fosse de certa forma mais esperado. 
 Vemos no filme temas como: O choque entre liberdade e segurança, com uma 
suposta necessidade de vigilância e da perda de  parte da  liberdade para que haja 
segurança - isto, é claro, no discurso dos agentes do governo, dos agentes do poder; 
Catalogação de informações pessoais - por empresas, pelo governo, com e sem o 
consentimento das pessoas; Ciberespaço informacional como novo campo de guerra 
contemporâneo - “sigilo é segurança e segurança é vitória”, como diz um dos principais 
antagonistas do filme e que fora professor de Snowden na CIA. O filme, diferente da 
temporada citada anteriormente de House of Cards, foca bem mais na vigilância 
governamental, e acaba não fazendo de forma tão clara a ligação entre Estado e as 
grandes corporações, mas temos lampejos da cooperação entre as duas instâncias. 
Sabemos, de fato, que no caso Snowden, os dados que a Agência Nacional de 
Segurança acessou, sem o conhecimento dos usuários, foram capturados por empresas 
de serviço de internet e telefonia como  a Verizon, Microsoft, Yahoo,AOL, Facebook, 
Google, Apple e Skype. 
 Por fim, é curioso notarmos como o filme se utiliza de uma estratégia imagética 
muito semelhante ao que vemos em O Teorema Zero. Em uma cena em que Snowden 
explica como a vigilância se propaga de uma pessoa para seus contatos e assim 
sucessivamente para os contatos de seus contatos, vemos em efeito especial os mesmos 
quadros de vídeo em perfil que saem do computador central da  Mancom quando Qohen 
o destrói. Em Snowden, a cena mostra esses quadros, estes perfis de dados, sendo 
tragados para um grande círculo, que parece um buraco negro, e, ao termos um zoom 
out, o efeito forma um grande olho, que ainda em um fade transforma-se em um olho de 
fato. A cena é bastante simbólica e direta, e nos remete a todo momento ao filme de 
Gilliam. Os perfis de dados, explicitamente colocados como tal em Snowden, são 
idênticos aos vistos em O Teorema Zero. São também tragados pelo buraco negro, que 
aqui representa a vigilância e o poder do governo, mas que já no filme de Gilliam pode 
representar a perda destes dados, ou também sua absorção indevida. O olho que é 
formado remete a vigilância, e é um forte paralelo ao logo da Mancom, que em seu 
comercial mostra os quadros de perfil dentro deste grande olho.  
De fato, os recursos que Gilliam emprega de forma mais sutil em seu filme 
parecem em Snowden mais óbvios, escancarados. Como que para deixar o mais claro 
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possível o assunto que está sendo tratado. O uso de recursos tão similares de formas tão 
distintas reforça o caráter de múltiplas leituras que os filmes de Gilliam costumam 
apresentar, e talvez ajude a explicar a disparidade de críticas muito positivas e muito 
negativas que o filme recebeu.  
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CAPÍTULO 3 - DE “BRAZIL” A “O TEOREMA ZERO” 
 
Neste capítulo veremos como temas importantes são trabalhados nos filmes 
Brazil (1985) e O Teorema Zero (2013). Questões que envolvem tecnologia, vigilância, 
consumo e trabalho são preocupações que o diretor Terry Gilliam trabalha de maneira 
extensa nos dois filmes. Essas questões estão intimamente conectadas e mostram uma 
evolução conjunta, que pode ser percebida ao colocarmos lado a lado os dois filmes e 
relacioná-los aos contextos sociais em que foram produzidos. Os filmes apresentam 
sociedades que vemos como distopias: um mundo totalitarista onde o Estado é supremo, 
no caso do filme Brazil, e uma sociedade governada pelas grandes corporações que 
ambicionam controlar até os sentimentos das pessoas, no caso de O Teorema Zero.  
 Em entrevista concedida ao site Earth & Space, Gilliam fala sobre O Teorema 
Zero: “Eu não acredito que se trate de uma distopia. Acredito que seja o mundo lá fora 
em roupas coloridas se divertindo nas compras” (GILLIAM, 2014). O comentário 
irônico do diretor nos remete ao discutido limite entre as utopias e as distopias, e vemos 
no filme um pouco de como a primeira pode se tornar a segunda. Mais adiante na 
entrevista, Gilliam compara os dois filmes: “São apenas versões do que vemos no 
mundo agora. Brazil foi sobre então (...) O Teorema Zero é sobre o agora”(GILLIAM, 
2014). De fato podemos perceber em ambos os filmes um interessante diálogo com as 
sociedades de suas épocas e o modo como eles colocam e discutem diversos assuntos 
que envolvem o funcionamento dessas sociedades, como elas tratam seus habitantes, 
como se utilizam da tecnologia de suas épocas, como mantêm-se vigilantes e 
principalmente como oprimem e massacram aqueles que não conseguem se adaptar a 
elas. Como nos diz Paul McAuley,  
 
“Gilliam não está simplesmente zombando de comida ruim ou encanamento de 
má qualidade. Seus alvos são o sistema social e as mentalidades responsáveis 
pelas pretensões dos restaurantes high-end, a barbaridade estética da fixação 
de encanamento exterior (...) e as pequenas tiranias da burocracia britânica.” 
(MCAULEY, 2014, p.43) 
 
 Torna-se interessante então analisar como algumas dessas questões, que 
envolvem duas épocas de nossa sociedade, são elaboradas em ambos os filmes, e 
através da comparação entre elas, perceber mudanças e continuidades. Ao destacarmos 
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questões que aparecem no filme Brazil, retrato satírico da sociedade de sua época, 1985, 
e colocarmos lado a lado com as mesmas questões que ressurgem na sociedade do filme 
O Teorema Zero, podemos então montar um quadro sobre as mudanças dessas duas 
sociedades, pontos de semelhança e de alteração. Dentre essas questões, dou destaque 
ao modo como a sociedade se organiza, isto é, onde se coloca seu principal poder de 
organização, assim como questões que envolvem a tecnologia da época, crucial na 
manutenção deste poder. Também questões de vigilância e questões de consumo e 
trabalho, que como veremos, relacionam-se tanto com a vigilância como com a própria 
manutenção do poder. Trabalharei estas questões partindo dos filmes e então 
relacionando com estudos sobre nossa sociedade, reforçando o caráter distópico dos 
dois filmes, e da comunicação que o gênero tem com o pensamento sócio-político.  
 
PARTE I - Relações de poder e o Indivíduo 
 
Um primeiro passo para entendermos os mundos apresentados em Brazil e  O 
Teorema Zero é percebermos como se configura a estrutura geral de suas sociedades. 
Em ambos os casos temos instâncias que possuem grande poder sobre a vida dos 
personagens, e que definem em grande parte a sociedade em que se inserem. No caso de 
Brazil temos uma sociedade totalitária, governada com punho forte pelo Estado. A 
figura no filme que melhor representa esse poder, e que mais o ostenta e o exerce, se 
encontra no Ministério da Informação (e já temos aí uma boa dica da importância que a 
informação terá em ambos os filmes). O ministério apresenta uma semelhança satírica 
com os nazistas, tanto na aparência quanto na truculência, e nos remete aos esquetes de 
humor do grupo Monty Python, onde tal caricatura foi frequente. As estruturas do 
ministério refletem esse poder e dominação: grandes construções que diminuem o 
homem e sempre o colocam num patamar abaixo, num degrau inferior.  
Já em O Teorema Zero temos um retrato um pouco mais limitado dessa 
sociedade. Esta se apresenta já dominada não por uma figura forte e central de Estado, 
mas sim pelo mercado, pelo comércio, pelas propagandas e, em especial, pelas grandes 
corporações. A figura no filme que representa esse poder está na Mancom, empresa em 
que o personagem principal, Qohen Letz, trabalha. A corporação se coloca como uma 
das corporações sem fronteiras, e assume o papel, em seu slogan, de dar sentido às 
coisas boas da vida, exacerbando sua intenção megalomaníaca de controle social. É na 
figura das grandes corporações que temos no filme a maior carga do poder social sobre 
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a vida das pessoas, e não mais no Estado, que sequer é citado no filme. Mesmo a figura 
do policial, que no filme Brazil é fundamental para a manutenção do poder estatal, é 
caracterizada em O Teorema Zero como um homem de terceira idade, acima do peso, 
que ridiculamente implica com uma criança, nos mostrando a decadência dessa 
instituição. De fato, a única força bruta e física que vemos no filme acaba sendo os 
guarda-costas contratados pela Mancom para proteger e escoltar o filho de 
Management. 
Percebemos então nos dois filmes essa passagem da figura central do poder do 
Estado para as corporações. Paula Sibilia nota em seu livro O Homem Pós-Orgânico a 
passagem da sociedade disciplinar (termo cunhado por Foucault) para a sociedade de 
controle (termo de Deleuze). Os termos são interessantes por trazerem caracterizações a 
duas épocas da nossa sociedade que se relacionam intimamente com as vistas nos dois 
filmes aqui trabalhados. A autora destaca a arquitetura de vigilância panóptica da 
sociedade disciplinar e a regulamentação do tempo dos cidadãos. Nesse tipo de 
sociedade, o objetivo era a normalização dos sujeitos, sua sujeição a uma norma. 
Tecnologia de biopoder, que focaliza diretamente a vida, administrando-a e modelando-
a para que se adeque à normalidade, produzindo certos tipos de corpos e determinados 
modos de ser. Temos o disciplinamento dos corpos individuais, implementados por 
instituições de confinamento que internalizam a vigilância através de punições 
normalizadoras e distribuição dos corpos no espaço (SIBILIA, 2002, p.159).  
Vemos essa constante necessidade de adequação à norma o tempo todo no filme 
Brazil. Os homens que trabalham no Ministério usam ternos em tons de cinza cujo 
refinamento deve se adequar a sua posição. Essas posições são todas numeradas e 
normatizadas em um forte sistema hierárquico institucional, e por vezes as pessoas não 
são chamadas pelos seus nomes, mas sim pelos números que os designam no ministério. 
Vemos isso claramente no momento em que o novo chefe de Sam no Ministério de 
Informação, Sr. Warrenn (Ian Richardson), conduz Sam até sua sala, “seu próprio 
número em sua própria porta”, diz ele. O homem congratula Sam, chamando-o pelo seu 
número e lhe dando um distintivo. O clima que o chefe coloca à burocracia sem 
propósito da cena é de grande comemoração, conquista. Ter seu próprio número e sua 
própria porta são supostamente uma conquista na sociedade do filme.  
Outro exemplo notável é o furor que as mulheres no círculo social da mãe do 
protagonista, Sam Lowry, tem pelas cirurgias plásticas.  De fato a primeira cena em que 
vemos Ida Lowry, esta está se submetendo de bom grado à controversa e caricata “arte” 
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da cirurgia plástica, apenas para, mais a frente no filme, chegar ao ponto de dar uma 
grande festa em comemoração ao sucesso da cirurgia.  Com a grandiosa festa vemos 
claramente a importância da manutenção da aparência jovial das mulheres de alta renda 
nessa sociedade. Uma normatização da aparência.  
Porém a normatização não se limita às aparências. Sibilia nos diz que nas 
sociedades disciplinares são construídos corpos submissos e dispostos a trabalhar, a 
produzir no âmbito da sociedade industrial, tendo ao mesmo tempo suas potências 
políticas e suas tentativas de resistência desencorajadas (SIBILIA, 2002, p.31). Os 
corpos da sociedade de Brazil parecem a todo o momento ameaçados pelos constantes 
ataques terroristas que assolam a sociedade já há treze anos. A resistência é 
desencorajada, com o perigo da caracterização da pessoa como um terrorista e a ameaça 
de tortura e morte por parte do governo. Pouco é necessário para que a pessoa seja 
enquadrada como terrorista no filme, basta apenas o mais leve desvio da norma. A 
ênfase nesse aspecto se dá na personagem Jill Layton, alvo dos afetos românticos do 
protagonista e, literalmente, mulher dos seus sonhos.  
Ao presenciar um ataque e apreensão equivocados ao seu vizinho, Archibald 
Buttle, Jill decide resolver o equívoco. Boa parte de seu arco narrativo se dá nesta 
busca, que é motivada pela compaixão e desejo de justiça. O que ocorre é que esses dois 
aspectos fogem da norma imposta nessa sociedade, onde o importante é preocupar-se 
apenas consigo mesmo e seguir piamente os ditames burocráticos do governo. Assim, 
apenas por se importar, Jill é crescentemente caracterizada como terrorista, e é sujeitada 
à perseguição e eventualmente tentativas de aprisionamento. Jeffrey Melton e Eric 
Sterling, ao falarem do filme Brazil, notam que “A burocracia totalitária não dá espaço 
para seres humanos que se importam com outros, assim, essa qualidade se prova fatal 
em Layton. Seu altruísmo e vontade de desafiar a hegemonia a colocam como 
perigosamente humana”.(MELTON e STERLING, 2013, p.72) Assim vemos como a 
fuga da norma, instituída pelo poder maior - o Estado, é estritamente desencorajada, 
mesmo em suas mais sutis formas (talvez por serem as mais subversivas no fim). 
Quando passamos para a chamada sociedade de controle porém, a noção de 
norma perde sua importância. Temos agora os perfis, que não mais representam médias 
ou normas. Fernanda Bruno comenta sobre os perfis e os relaciona às normatizações 
características da modernidade. A autora nos diz que não se trata mais de extrair uma 
regularidade no seio de uma população e transformá-la num regulamento a ser seguido. 
Os perfis nos trazem múltiplas microrregularidades em inúmeras variáveis, fugindo da 
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divisão norma/desvio. O perfil não é nem uma medida nem um valor, mas sim um 
padrão de ocorrência de certo fator, definindo não mais a massa, mas sim nichos, tribos 
e grupos (BRUNO, 2013, p.153).  
 Com o uso da mineração de dados (data mining) e da criação de perfis 
(profiling) surge um novo tipo de indivíduo. Fernanda Bruno nota como diversas 
práticas e dispositivos na internet dão origem a lógicas infra e supraindividual. A 
Infraindividual se dá pois a informação de interesse, obtida pelas novas formas de 
monitoramento das informações e dados pessoais, não é relativa a um indivíduo em 
específico, mas a parcelas, fragmentos de ações e de comunicações que se destinam a 
bancos de dados que classificam por tipos de interesse ou comportamentos não 
atrelados a identificadores pessoais. As supraindividuais, ou interindividuais, são 
categorias extraídas desses bancos de dados a partir de padrões de afinidade e 
similaridade entre elementos que permitam traçar perfis. Estes atuam sobre diferentes 
indivíduos ou grupos, mas não identificam um indivíduo em especial. Assim o perfil 
não concerne a um indivíduo em específico, mas expressa relações entre indivíduos, 
com o objetivo não de produzir um saber sobre um indivíduo identificável, mas sim usar 
um conjunto de informações pessoais para agir sobre similares (BRUNO, 2013, p.153). 
Segundo a autora, o conhecimento produzido por essas novas técnicas “diz menos sobre 
indivíduos pessoalmente identificáveis (...) do que sobre suas ações, condutas, escolhas, 
as quais podem ser consequentemente suscitadas, desviadas, orientadas, conjuradas. Se 
há uma individualidade vinculada a esse tipo de rastro (...), ela é menos da ordem do 
passado que do futuro (...)”(BRUNO, 2013, p.163) 
Comparando com as figuras de indivíduo de antes, Fernanda nos diz que os 
perfis são menos o espelho de uma identidade do que uma projeção algorítmica de 
categorias que se pretendem ajustadas a indivíduos (BRUNO, 2013, p.160). A autora 
nota a crescente tendência de empresas cujo negócio consiste na coleta de rastros 
pessoais na Internet visando orientar tanto escolhas de clientes de seguro de vida quanto 
ofertas de crédito e alvos de propaganda política. Laymert nos diz que o consumidor 
não é mais um alvo do mercado, mas torna-se o próprio mercado. Não se trata mais de 
vender um único produto para o maior número possível de consumidores, mas sim de 
vender para um único consumidor o maior número de produtos, pelo maior período de 
tempo possível. É preciso tornar o consumidor cativo. O autor também percebe a nova 
noção de indivíduo nesse sistema ao dizer que na nova economia a própria existência do 
indivíduo é posta em questão. Segundo o autor, os que processam as vidas dos sujeitos 
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descendo a níveis microscópicos não mais o concebem como indivíduo, mas apenas 
como gerador de padrões informacionais que é preciso manipular (SANTOS, 2011, 
p.148).  
O risco, segundo indica o autor, é grande: “(...) creio que o poder de intervenção 
da tecnociência e da economia sobre o corpo e mente do indivíduo, e até mesmo sobre a 
própria natureza humana, parece ilimitado” (SANTOS, 2011, p.152). Podemos perceber 
indícios desse risco em ambos os filmes. Em Brazil, a burocracia reina absoluta, e os 
formulários gerados a partir do trabalho sobre as informações dos cidadãos são a lei. Ao 
tratarem as pessoas como informação, a vida delas perde sua relevância e é assim, num 
erro nessa estrutura que é vista como a prova de erros, que se perde a vida de Buttle e 
coloca-se toda a ação do filme em curso. Em O Teorema Zero as pessoas são vistas pela 
grande organização como meras ferramentas, “tools”, que nos lembram das ferramentas 
de software, numa visão que coloca nosso mundo como um grande computador, como a 
central da Mancom, repleta com os dados pessoais de seus consumidores. Em ambos os 
filmes as pessoas são vistas menos como sujeitos e mais como pacotes de informação, 
como consumidores ao invés de indivíduos, como entidades, pacotes de dados digitais, e 
é em decorrência disso que são esmagadas pelo sistema. 
Marta Kanashiro cita Haggerty e Ericsson (2000, p.605-622) e a ideia 
desenvolvida pelos autores chamada de data double (duplo de dados). A ideia refere-se 
a uma operação realizada pela internet na qual  o corpo humano passa a ter uma 
composição híbrida, na medida em que, aos olhos do sistema, ele é desmembrado em 
diferentes pacotes de dados, diferentes informações. O resultado, segundo os autores, é 
um corpo de pura virtualidade. (KANASHIRO, 2016, p. 21). Os sistemas olham assim 
não para o indivíduo, mas para um fluxo de dados e metadados. A perfilização opera 
com fragmentos, não com pessoas reais, pois o que interessa é a potencialidade de 
realização de determinada ação. 
Qohen Letz, em O Teorema Zero, é um deslocado social, mas mesmo sua 
aparência, que destoa tanto das dos outros personagens, é vista como um look proposital 
pela personagem Bainsley. Por mais estranho que Qohen se porte, ele acaba sendo 
incluído em uma categoria. Para Management, Qohen é uma ferramenta essencial para 
solucionar o Teorema Zero, projeto máximo da empresa. O supervisor de Qohen, Joby, 
vê Qohen como insano, mas ao mesmo tempo vê essa insanidade como algo até mesmo 
divertido, mas certamente normal e esperado. Em suma, por mais destoante que Qohen 
seja, ele não é perseguido por causa disso. Muito pelo contrário, no fim vemos como 
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suas maiores peculiaridades se revelam como fundamentais para seu uso como 
ferramenta na solução do teorema. Como sua crença, tida como insana, em uma ligação 
que daria sentido a sua vida, é vista como fé por Management, e como essa 
característica seria fundamental para solucionar o teorema. Como é fundamental para a 
utilização de Qohen como ferramenta da corporação, ferramenta certa para o trabalho. 
Na sociedade de O Teorema Zero, os desvios não são mais punidos como em Brazil, 
mas são absorvidos e utilizados pelo poder. O que era visto como patológico agora é 
apenas mais um nicho a ser explorado.  
 A sociedade de controle exerce seu funcionamento pela modulação, onde 
diferente da sociedade disciplinar em que o trabalhador era moldado para uma tarefa 
única, o trabalhador é modulado para se adaptar ao trabalho da vez, gerando o melhor 
resultado possível, numa adequação parcial, breve (DELEUZE, 1992, p.2). Essa nova 
sociedade é, segundo Rogério da Costa, marcada pela interpenetração dos espaços, por 
uma suposta ausência de limites definidos (rede) e pela instauração de um tempo 
contínuo no qual os indivíduos nunca conseguiriam terminar coisa nenhuma, pois 
estariam sempre enredados numa formação permanente (COSTA, 2004, p.161). 
Vemos ao fim do filme Teorema Zero como a empresa Mancom realiza seu 
controle social. Qohen, em desespero, bate com um martelo na estrutura massiva que 
é  o computador central da empresa, e uma pequena rachadura se abre. Ela se espalha 
rapidamente e a parede toda explode, mal dando tempo de Qohen pular para longe. Dos 
escombros da rampa ele vê a estrutura agora com um grande buraco, e de dentro dele 
saem flutuando inúmeros quadros iluminados que mostram perfis de várias pessoas, 
como vemos na Figura 5. Esses perfis continuam caindo da estrutura e começam a ser 
tragados por um grande buraco negro que surge abaixo. Quando Qohen atinge a central 
da Mancom e esta se quebra, vemos sair de dentro dela os perfis de que Fernanda Bruno 
fala. São os dados pessoais dos sujeitos que alimentam a grande máquina, cerne da 
corporação. São os dados pessoais que configuram as entidades “mais complexas que 
entidades matemáticas” e “dotadas de vontade própria” com que Qohen trabalha em seu 
computador. O poder de controle que a empresa tem sobre as pessoas advém da coleta 
computadorizada e massiva dos dados digitais que elas produzem e de bom grado 
disponibilizam na Internet. Este poder não se dá mais no controle direto que vemos em 
Brazil, através de uma repressão física do que se desvia da norma, mas de um novo 
processo, o da previsão.  
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                    Figura 5 - os perfis pessoais vazam libertos do grande computador da Mancom 
 
Autores como Karl Palmas (2011), David Golumbia (2015), Jonathan Crary 
(2014) e Laymert Garcia dos Santos (2011) nos ajudam a perceber como a obtenção, 
processamento e armazenamento massivo de dados ajuda as empresas a montar modelos 
e padrões sobre os perfis gerados e assim formular previsões estatisticamente adequadas 
aos futuros desejos e necessidades dos indivíduos. Palmas chama o novo modo de 
vigilância de panspectral, em referência ao panóptico de Foucault. Essas novas técnicas 
se utilizam do poder de processamento e captura de dados que as tecnologias 
computacionais digitais permitem, descentralizando esse processo e o configurando em 
forma de rede. Crary nos mostra como esse processo é realizado graças a nós mesmos, 
que cedemos de bom grado nossas informações pessoais ao adentrarmos o ambiente 
digital das redes sociais, ou participarmos de experiências de marketing que rastreiam 
nossas preferências (CRARY, 2014). Golumbia nos mostra como mesmo de maneira 
não intencional acabamos cedendo nossos dados, por vezes por desconhecermos o 
funcionamento das tecnologias e por vezes apenas pelos laços que temos com outras 
pessoas, em um processo que o autor chama de crowdforcing (GOLUMBIA, 2015). 
Laymert Garcia dos Santos é explícito ao citar J. Rifkin, que diz que através de técnicas 
de modelização computadorizada é possível utilizar a massa bruta de dados de cada 
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indivíduo para antecipar futuros desejos e necessidades. Controlando assim os 
consumidores e monitorando suas potencialidades (RIFKIN apud GARCIA DOS 
SANTOS, 2011).  
O Estado ainda investe na captura de dados informacionais, amparando-se na 
defesa nacional e na segurança, ou em questões estratégicas (como na guerra ao terror 
pós 11 de Setembro) e comerciais. Porém, para realizar este monitoramento se utiliza 
das informações captadas por empresas de comunicação e telefonia (como percebemos 
com o caso Snowden), ou de empresas específicas que trabalham com isso (como 
veremos adiante no caso da Cambridge Analytica). Trata-se de uma coleta que precisa 
recorrer a canais de empresas, mas que possuem objetivos que ainda se ligam ao 
indivíduo. A captura de informação realizada pelo mercado liberou-se do indivíduo e 
das fronteiras, e “apenas joga com esses velhos limites (...) ao reativar a figura 
individual que concorda com termos de acesso, de serviço de privacidade, (...) ao 
estimular a constituição identitária e a figura egóica das redes sociais” (KANASHIRO, 
2016, p. 22). Mas ao mesmo tempo opera uma diluição do indivíduo e da identidade, 
para extração de valor pela troca de informações que sao apenas potencialidades, 
desejos, aspirações, subjetividades e virtualidades. 
Antecipando futuros possíveis, as empresas empregam campanhas direcionadas 
ao futuro de seu interesse, e, de maneira oracular, como propõe Fernanda Bruno, 
ajudam esse futuro a se concretizar. Segundo a autora, é o futuro que se encontra no 
foco dos processos de data mining (prospecção de dados) e de profiling (criação de 
perfis). É um futuro de caráter imediato, que atua no presente. O perfil não implica em 
uma previsão de um futuro certo e necessário, mas possui a capacidade de fazer passar à 
realidade o que era uma potencialidade. Trata-se menos da previsão do que da 
antecipação, com esta ampliando as margens de efetivação do mesmo. Os perfis visam 
agir sobre o campo de ações e escolhas possíveis de indivíduos e grupos, para assim 
incitar ou inibir comportamentos. (BRUNO, 2013, p.162). Laymert Garcia dos Santos 
nos diz que nesse novo modelo a atenção volta-se não para o que é, mas sim para o vir a 
ser, a antecipação do futuro. Trata-se de privilegiar o virtual, de fazer o futuro chegar 
em condições que permitam sua apropriação, “(...) um saque no futuro e do 
futuro”(SANTOS, 2011, p.128). É este saque do futuro que a Mancom pretende com 
seu teorema zero, como nos deixa claro o personagem Management ao expor o objetivo 
de lucro ao provar que tudo leva a nada. A previsão de um futuro mesmo que envolve 
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toda a humanidade se torna a arma definitiva para a corporação, seu maior trunfo, e que 
permitirá uma forma de controle sobre os sujeitos como nunca antes.  
Segundo Fernanda Bruno, em um regime de predição e intervenção o controle 
social se dá menos por prescrição de valores do que por incitação à realização e à 
obtenção de resultados. Com o predomínio de estruturas em rede, não hierarquizadas, a 
conduta dos cidadãos é continuamente modulada por uma lógica que se insere nas 
práticas sociais. É um controle exercido em parceria. Obedecendo a uma ética de 
compartilhamento de responsabilidades e riscos, autocontrole e autogestão (BRUNO, 
2013, p174).  Segundo Jonathan Crary, modelar-se a si mesmo torna-se o trabalho a que 
somos todos obrigados, e “(...) com diligência aprovamos a prescrição de continuamente 
nos reinventarmos a nós mesmos e administrar nossas identidades intrincadas”. 
(CRARY, 2014, p.82). O alerta do autor nos remete a definição de ideologia do 
sociólogo Slavoj Zizek, que coloca que ““ideológica” é uma realidade social cuja a 
própria existência implica o não conhecimento de sua essência por parte de seus 
participantes, ou seja, a efetividade social cuja a própria reprodução implica que os 
indivíduos “não sabem o que fazem””. (ZIZEK, 1999, p.305-306 apud SOUSA & 
SILVEIRA, 2015, p.3). 
Crary nota que em nosso contexto emergente, o consumo da tecnologia coincide 
com as estratégias e efeitos de poder. Se as sociedades modernas estavam ligadas a 
modalidades de regulação e obediência sociais, hoje a gestão do comportamento 
econômico reside na formação e perpetuação de indivíduos maleáveis e submissos. 
Necessidades individuais e programas funcionais e ideológicos se confundem. O ritmo 
cada vez mais acelerado de aprimoramentos desempenha papel decisivo na reinvenção 
do sujeito e na intensificação do controle (CRARY, 2014). Na sociedade do controle a 
ideologia continua presente, mas altera seus modos de operação. Se torna mais sutil e 
eficiente, abarcando cada vez mais aspectos aspectos das vidas das pessoas. Se em 
Brazil o governo falha em alcançar Sam em sua última fantasia, em O Teorema Zero a 
Mancom já alega dar sentido às vidas das pessoas e agora pretende controlar seus 
futuros.  Fernanda Bruno cita Rouvroy e Berns que dizem que “O foco sobre a predição 
acompanha um deslocamento, estratégico ou tático, (...) que visa não mais controlar o 
atual (...) mas estruturar o possível, erradicar o “virtual”, esta dimensão de 
possibilidades ou de potencialidade (...)” (ROUVROY e BERNS apud BRUNO, 2013, 
p.176). Cercear as oportunidades e as possibilidades, definindo um futuro a ser seguido. 
O teorema zero dá um destino a todos: tudo leva a nada. 
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PARTE II - Consumo 
 
 Podemos perceber também a importância do consumo em ambos os filmes, e 
como essa questão se modifica entre eles. Em Brazil temos uma sociedade que está 
constantemente no Natal e em que presentes são distribuídos como hábito, sem 
nenhuma alegria. Como Melton e Sterling notam, o Natal funciona para possibilitar uma 
interação social em que, ao mesmo tempo, as pessoas se mantenham distantes e 
isoladas. O ato se dá sem nenhum prazer pessoal e é simbólico, mantendo um senso de 
comunidade desprovido de sentido (MELTON & STERLING, 2013, p.69). As 
televisões vendem dutos (que nos parecem conter toda a tecnologia desse mundo) e 
prometem personalizações nas mais diversas cores. Vemos grandes fábricas soltando 
fogo a todo o momento e vemos uma planície devastada que circunda a cidade e se 
estende até o fim do horizonte. Laymert cita Nadine Gordimer que diz que o consumo 
descontrolado do mundo desenvolvido erodiu os recursos renováveis e poluiu o 
ambiente local e global (GORDIMER apud SANTOS, 2011, p.123). Os sonhos de Sam 
mostram por vezes um desejo de retorno a uma natureza verde e renovada, mas são 
atacados pelas estruturas humanas que devastam a terra e obscurecem os céus.  
O consumismo no filme pode ser visto como uma válvula de escape, como 
coloca Ben Wheeler. O autor nos diz que, no filme, o consumo age como remédio para 
o clima de medo causado pelos constantes ataques terroristas (WHEELER, 2005, 
p.100). As pessoas se utilizam desse consumo para criar uma falsa consciência, 
escaparem do medo e criarem um falso senso de comunidade. Laymert coloca: 
“Consumir não mais por necessidade, mas por ansiedade. (...) se a identidade social de 
cada um se afirma na esfera do consumo e se paira no ar a incerteza quanto ao futuro e a 
ameaças da exclusão, como não vincular a estratégia do consumo à estratégia da 
sobrevivência?”(SANTOS, 2011, p. 127). De fato, o personagem Jack Lint, colega de 
Sam, é no filme o que mais se preocupa com sua ascensão social, e é em sua mesa que 
vemos uma grande quantidade de presentes de natal, apenas esperando para serem 
distribuídos a qualquer um. 
Em O Teorema Zero, o cenário não é tão diferente. As ruas são caóticas e mais 
movimentadas. Muitas das construções parecem a ponto de desmoronar e assim como 
em Brazil as propagandas se encontram por toda parte. O produto a venda porém parece 
94 
 
ser um tanto mais insubstancial. Quando Qohen sai para a rua no começo do filme e é 
bombardeado por publicidades podemos perceber que nenhuma delas vende um produto 
específico. Assim que sai de casa, ele é seguido por um letreiro digital de propaganda. 
Nele, uma mulher anuncia a empresa Euphoria Finance, que diz querer colocar o “... 
‘you’ back into euphoria”. É curioso notar que o letreiro chama Qohen de “madame”, e 
em seguida diz se preocupar com o estilo de vida e sonhos dele. Ao passar por outro 
homem, o letreiro passa a segui-lo, mais uma vez o chamando de “madame”. A 
propaganda tenta ser extremamente direcionada, afirmando conhecer os mais íntimos 
desejos das pessoas, mas falha de maneira cômica. 
A cena corta para um telão que exibe o comercial de um programa de televisão. 
Nele, o apresentador anuncia que “todos estão ficando ricos, exceto você”. Em 
sequência vemos um anúncio da “igreja de Batman, o redentor”, onde um pastor 
caricato (em seu figurino ele possui diversos símbolos de várias religiões, como o 
colarinho romano e o peiot dos judeus ortodoxos) questiona se estamos entediados com 
o budismo ou cansados da cientologia. 
A câmera desce, mais uma vez nos oferecendo uma nova perspectiva e 
revelando um pouco do mundo do filme: prédios antigos, novos e ainda em construção 
dividem o horizonte, repleto de um mosaico de telões que exibem diversas propagandas. 
O horizonte se preenche com elas (Figura 6) e vemos como venda, consumo e 
propaganda são importantes e dominam mais do que apenas o horizonte literal desta 
sociedade. A mais próxima mostra uma mulher com uma espécie de touca de astronauta 
anunciando que o futuro já veio e já se foi, e questionando “... onde você estava? Não 
perca a próxima vez, ligue...”.  
A câmera continua descendo até o nível das ruas, onde pequenos automóveis 
individuais passam velozmente e quase atropelam o homem. Ele chega a um ponto de 
ônibus com diversas pessoas com roupas plastificadas e coloridas. A calçada é 
delimitada por diversas bituqueiras coloridas e as paredes repletas de pichações e flyers 
rasgados. Atrás do ponto, mais um telão anuncia “ocupe Mall Street agora”, referência 
ao movimento Occupy Wall Street, porém deturpando-o ao anunciar o início das vendas 
de Outono e suas promoções. Qohen se senta e esfrega a testa, cansado, enquanto a 
gigantesca boca do telão continua anunciando atrás e acima dele. Quando o ônibus 
chega, o telão anuncia um telejornal que cortou todas as notícias ruins. 
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Figura 6 - O horizonte em O Teorema Zero 
 
A Euphorie promete se antecipar aos desejos do cliente, mas não nos mostra que 
produtos vende. Outra nos tenta vender o futuro, uma nos promete ensinar como 
ficarmos ricos e até a salvação nos é prometida na Igreja do Batman. Enfim, a própria 
Mancom nos vende valor às “coisas boas da vida”.  
Christopher Lasch, em seu livro A Cultura do Narcisismo: A Vida Americana 
numa Era de Esperanças em Declínio (1983) identifica uma mudança profunda na 
sociedade americana que começa a ocorrer após a ebulição política nos anos 70 nos 
Estados Unidos. Lasch nota um aumento na “... desesperança de modificar a sociedade, 
até mesmo de entendê-la...” (LASCH, 1983, p.24). Lipovetsy também a percebe e 
anuncia a nova fase: “privatização alargada, erosão das identidades sociais, desafeição 
ideológica e política, desestabilização acelerada das personalidades...” (LIPOVETSKY, 
1983, p.7). Uma mudança recente na sociedade que abala as estruturas e modifica os 
modos com que as pessoas se relacionam entre si, consigo mesmas e com o mundo a 
sua volta. A desagregação da sociedade, dos costumes, do indivíduo contemporâneo da 
época do consumo de massa, a emergência de um modo de socialização e de 
individualização inéditos.  
Lipovetsky, em seu livro A Era do Vazio (1983), fala sobre um vasto 
desinvestimento onde todas as instituições, valores e finalidades que organizaram 
épocas anteriores se esvaziam pouco a pouco de sua substância. Onde o saber, o poder, 
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o trabalho, o exército, a família, a Igreja, os partidos, etc. já deixaram de funcionar 
como princípios absolutos. “Por toda a parte, a onda de desafeição cresce, 
desembaraçando as instituições da sua dimensão anterior e simultaneamente do seu 
poder de mobilização emocional.” (LIPOVETSKY, 1983, p.35). Este processo, 
chamado pelo autor de desertificação, não resulta de uma carência de sentido, mas se dá 
num sistema organizado por um princípio de isolamento, onde ideais e valores públicos 
declinam, permanecendo apenas o ego e o interesse próprio. É a queda da veneração, a 
extinção de figuras imponentes do saber e do poder, dissolução de discursos sagrados e 
multiplicação dos pequenos mestres do pensamento, do silêncio do psicanalista, das 
estrelas de Verão. Fim de tudo que designa um absoluto, uma altura demasiada 
imponente desaparece. (LIPOVETSKY, 1983, p. 69). É a Igreja queimada e abandonada 
que serve como o último refúgio de Qohen, mas que já foi abandonada pela sociedade. 
Que perdeu seu valor de veneração e foi banalizada. Fato que percebemos mais 
fortemente no primeiro plano de fora da Igreja, que mostra sua fachada depredada, com 
um mendigo tendo montado residência à porta, e, ao lado, um sex shop. 
Em seu livro A cultura-mundo: resposta a uma sociedade desorientada (2011), 
Lipovetsky e Jean Serroy defendem o surgimento de uma nova cultura, que caracteriza 
esses novos tempos que chamam de era hipermoderna. Essa cultura, que chamam de 
cultura-mundo, engloba todas as esferas da vida social, modos de existência e a quase 
totalidade das atividades humanas. “Com a cultura-mundo, dissemina-se em todo o 
globo a cultura da tecnociência, do mercado, do indivíduo, das mídias, do consumo; e, 
com ela, uma infinidade de novos problemas que põem em jogo questões não só globais 
(...) mas também existenciais.” (LIPOVETSY & SERROY, 2011, p.9). Os autores 
defendem que o desenvolvimento de novas tecnologias e das indústrias culturais e de 
comunicação possibilitou um consumo de imagens, canais, e troca de informações 
nunca antes vistos. Surge uma cultura ampliada do capitalismo, do individualismo e da 
tecnociência, que, global, reestrutura radicalmente a relação do homem consigo e com o 
mundo. Segundo Lasch, o moderno fabricante tem agora de educar as massas para o 
consumo. A tecnologia da economia americana chegou ao ponto de ser capaz de 
satisfazer as necessidades materiais básicas e agora confia na criação de novas 
exigências pelo consumidor. Surge em decorrência uma sociedade dominada pelas 
aparências, uma sociedade do espetáculo. (LASCH, 1983, p102). A publicidade deve 
então educar as massas para ter um apetite inesgotável não só por bens, mas por novas 
experiências e satisfação pessoal. Ao mesmo tempo em que defende o consumo como 
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resposta a questões como solidão, doença, fadiga, tédio e insatisfação sexual, cria novas 
formas de descontentamento e infelicidade e prontamente se apresenta para “solucioná-
las”. Um processo que podemos supor ocorrer após a comprovação e comercialização 
do teorema zero no filme de Gilliam.  
David H. Price percebe que os habitantes de Brazil encontram distrações para o 
medo,alienação e terror que permeiam seu mundo na cultura de consumo. Notamos a 
cena da explosão no restaurante em que Sam come com sua mãe. Após a explosão a 
mãe de Sam retoma o assunto que discutiam antes, e a  normalidade da situação, 
aludindo a um absurdo genérico como ideia para presente de Natal. “A manutenção da 
normalidade do consumo é vital como background da guerra ao terror em 
Brazil”(PRICE, 2014, p. 177). 
 Paul McAuley associa, em Brazil, a necessidade de se manter uma aparência de 
normalidade com o consumismo exacerbado presente no filme. McAuley nota que Sam, 
no começo do filme, possui, assim como a maior parte da população, o mesmo ponto 
cego social de ignorar os bombardeios terroristas e as respostas agressivas do 
governo.  “É uma perversão do espírito de Blitz e a obsessão da classe média britânica 
por manter as aparências.”(MCAULEY, 2014, p. 45). O filme constantemente 
contrapõe a alegria consumista aos supostos atentados terroristas. A primeira explosão 
que vemos se dá na vitrine de uma loja que vende televisores. Outro atentado ocorre no 
restaurante chique em que Sam come com sua mãe. Mais a frente, uma explosão ocorre 
em uma loja de roupas no shopping.  
 
“Mantenha a Calma e continue comprando (...). A conformidade é 
recompensada com bolachas de consumismo excessivo. (...) os centros 
comerciais e lojas de departamento iluminado com neon estão cheios de 
compradores; uma menina diz ao Papai Noel que tudo o que ela quer para o 
Natal é seu próprio cartão de crédito; um cartaz anuncia os melhores campos 
de férias de segurança. Luxo sem medo.”(MCAULEY, 2014, p.45).  
 
A resposta condicionada das pessoas face à destruição causada pelas explosões 
é  sempre a de seguir em frente, ignorando os afetados e prosseguindo com o consumo, 
em um Natal constante.  
 Porém, como McAuley nota, o consumismo fornece uma falsa ilusão de escolha, 
uma farsa que distrai da realidade. As pessoas podem escolher a cor de seus tubos, mas 
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não podem escolher viver sem eles. Os equipamentos não funcionam direito e as 
pessoas não podem contar com serviços de reparo. A comida não se parece em nada 
com as imagens que as ilustram. Sam ganha o mesmo presente, orientado para 
executivos, mais de uma vez. Mesmo o poster que indica Happiness: We’re All In It 
Together, pode implicar que a felicidade pode ser alcançada apenas pelo conformismo 
estatal. 
 Price nota que em Brazil vemos a junção de religião, Estado e consumismo em 
prol de um objetivo em comum. O autor cita a cena em que um grupo de pessoas 
marcha em uma praça sob uma bandeira de “consumidores por Cristo”, com um 
símbolo que mostra uma cruz com o símbolo do dólar desenhado, como vemos na 
Figura 7 abaixo. E ainda mostra uma garotinha no colo de um papai Noel, e que pede 
para ele um cartão de crédito de natal. “Conforme a guerra sem fim em Brazil 
prossegue, cidadãos devem continuar a comprar” (PRICE, 2014, p. 178).  
O autor relaciona esse consumismo ao aumento do consumo no pós 11 de 
Setembro, onde segundo o autor, o incentivo do governo ao consumo fez com que este 
passasse de uma escolha econômica para um dever patriótico. Também cita o caso da 
campanha da General Motors nos EUA após o ataque às torres, que carregava o tema 
“Keep América rolling”, unindo medo e dever patriótico. (PRICE, 2014, p. 178-179). 
 
Fig. 7 - consumidores para Cristo 
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O consumismo ajuda as pessoas a lidarem com as contradições da sociedade em 
que vivem, e com suas próprias contradições. Tanto em Brazil como em O Teorema 
Zero, vemos em diversos momentos propagandas de itens de luxo e de viagens de férias 
coloridos e animados em contraste gritante com o estado cinzento e decadente das ruas. 
Ainda, em Brazil, fazendo o caminho inverso, o medo dos ataques terroristas é utilizado 
para vender produtos, como vemos em um poster sobre campos de férias de 
segurança  máxima.  
 Gilles Lipovetsky nota, a definir sua cultura-mundo, uma universalização da 
cultura mercantil, que se apodera das diversas esferas da vida social, modos de 
existência e da quase totalidade das atividades humanas (LIPOVETSKY, 2013). Já 
Laymert coloca que há um deslocamento do atual para o virtual, fruto da extensa 
tecnologização da sociedade e da intensa digitalização de todos os setores e ramos de 
atividade. Uma “nova economia” que considera tudo o que existe na natureza e na 
cultura como matéria-prima sem valor intrínseco, mas passível de valorização apenas 
através da reprogramação e da recombinação – uma reconstrução do mundo através da 
capitalização do virtual (SANTOS, 2011, p.128). O autor também relaciona esse novo 
consumo com as novas técnicas de vigilância e cita Paul Virilio ao notar uma 
superexposição de todo tipo de atividade no mercado global, com a necessidade de 
poder vender tudo, de se mostrar e propagandear incessantemente, com tudo podendo 
ser observado e comprado a todo o momento (VIRILIO apud SANTOS, 2011, p.143). 
De fato, as novas formas de vigilância, e seu foco em obtenção e armazenamento 
intensivo de dados pessoais, acabam por criar um novo produto a ser vendido: o próprio 
consumidor.  
Paula Sibilia nota como de maneira crescente a identificação do consumidor 
passa pelo seu perfil. São dados sobre sua condição econômica, hábitos e preferências 
de consumo, todos colhidos digitalmente para serem armazenados em bancos de dados 
conectados em rede para serem posteriormente vendidos, comprados e utilizados por 
empresas em suas estratégias de marketing. O consumidor passa a ser ele mesmo um 
produto a venda (SIBILIA, 2002, p.34). 
Brian Merchant traz o estudo de Tim Libert que diz que nove a cada dez sites 
distribuem informações pessoais coletadas para terceiros sem que os usuários saibam. 
Mais de 6 dentre 10 sites geram cookies de terceiros e mais de 8 em cada 10 carregam 
códigos de Javascript de terceiros no computador dos usuários (LIBERT apud 
MERCHANT, 2015, p.1). Os números são preocupantes e revelam a grande 
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preocupação (e os pequenos escrúpulos) nessa corrida pela obtenção desses dados. 
Assim como a venda e o comércio deles. Karl Palmas nota como as corporações 
contemporâneas estão jogando um “jogo do conhecimento”, onde novos produtos são 
dependentes da produção de conhecimento, a obtenção de dados dos consumidores, e 
que se configura no fim como uma busca por monopólio. Como Fernanda Bruno 
coloca: “Os agentes do marketing celebram a possibilidade de vender clientes a 
anunciantes (em vez de vender anúncios a clientes), ou usuários a provedores de 
serviços”(BRUNO, 2013, p.176). 
Assim a sociedade se modifica entre os filmes Brazil e O Teorema Zero em sua 
forma de consumo. No primeiro filme o consumo aparece como uma forma de 
manutenção da normalidade. Um falso senso de segurança e de poder de escolha que o 
Estado, no poder, oferece à população como mais uma forma de exercer sobre ela seu 
poder social. É de fato muito parecido com o que vemos em Admirável Mundo Novo de 
Huxley, como comentado anteriormente. Em O Teorema Zero as pessoas continuam 
consumindo alegremente os produtos oferecidos pelo poder, comprando produtos 
físicos e ideias, vocabulário e noções pré-concebidas. Mas o mercado parece querer 
englobar cada vez mais aspectos das vidas das pessoas. Adentrando cada vez em mais 
esferas da vida pessoal e social, as instâncias no poder, agora as grandes corporações 
como a Mancom, querem agregar valor financeiro à vida das pessoas. As próprias 
pessoas viram mercadoria e seus dados pessoais, seus valores como divíduos, e não 
mais como indivíduos (como propõe Fernanda Bruno), se tornam mercadoria. Por fim, 
seus destinos, seu futuro, são tornados mercadoria, na forma do teorema zero. Se o 
segundo filme mostra uma sociedade aparentemente menos distópica do que a que 
vemos em Brazil, o avanço do consumismo nos mostra que o cenário retratado por 
Gilliam em seus filmes é na verdade mais preocupante. A distopia de O Teorema Zero 
nos mostra que mais e mais de nossas vidas está sendo apropriado e revendido, de 
maneiras mais discretas, sub reptícias.   
 
PARTE III - Tecnologia 
 
Sam, em Brazil, parece levar consigo maus funcionamentos tecnológicos. 
Apesar de ser proficiente nos computadores desse mundo (o que não parece ser o caso 
de outros personagens, como o Sr. Kurtzmann, chefe de Sam no Departamento de 
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Registros, e Harvey Lime, que ocupa o cubículo ao lado de Sam no departamento de 
Recuperação de Informações), os demais aparelhos tecnológicos permeiam a vida dele 
sempre de maneira defeituosa. Quando somos introduzidos a Sam, no começo do filme, 
este sonha feliz, até que começamos a ouvir um zumbido irritante e a cena é 
interrompida e cortada para um telefone tocando. Sam o atende de sua cama e percebe 
ter se atrasado para o trabalho, pois seu relógio (que é a mesma máquina que o telefone) 
havia parado. Ele desculpa-se com o chefe dizendo que seus eletrônicos estão com 
defeito e o chefe responde que os dele também.  
Temos então uma sequência com diversas cenas onde objetos pseudo futuristas 
são acionados para que Sam se arrume: a banheira se liga sozinha, o armário se abre 
com os ternos, a torradeira cospe duas torradas... mas a cafeteira joga café sobre elas. 
Um plano geral curto mostra o apartamento diminuto de Sam, que parece possuir 
diversos aparatos eletrônicos embutidos. Ele, de forma automática, vai beber o café que 
deveria estar pronto na xícara, mas bebe apenas açúcar, já que o café não está lá. 
Quando vai comer a torrada percebe que esta está mole e molhada pelo café jogado 
nela. Irrita-se, joga-a fora e sai. Esses aparatos tecnológicos parecem todos toscos, 
improvisados. Essa estética reforça a fragilidade da tecnologia deste mundo, que 
promete facilitar a vida das pessoas mas acaba apenas complicando-a e estressando seus 
usuários. Como dizem Souza e Silveira,  
 
“Embora exerçam função reguladora sobre os humanos, as máquinas são 
inoperantes, haja vista que o aparelho de ar condicionado do apartamento de 
Sam está quebrado, os procedimentos cirúrgicos a que as mulheres se 
submetem em benefício da estética frequentemente apresentam resultados 
lamentáveis. O filme, nesse sentido, aproxima-se das distopias pós-modernas 
ao enfatizar o fracasso da razão instrumental, da tecnologia como promessa de 
fornecedora de bem-estar.” (SOUSA & SILVEIRA, 2015, p.13) 
 
Em diversos outros momentos, os desastres tecnológicos permeiam a trama, 
quase que paralelamente a ela, aumentando a tensão e o estresse, tornando a vida de 
Sam mais e mais miserável. Às vezes são pequenas pontadas na paciência, como o 
elevador do departamento de Recuperação de Informações, que leva Sam pela primeira 
vez ao novo trabalho, e que empaca, sem acertar direito o andar, fazendo com que Sam 
tenha que se espremer para fora. O telefone cheio de fios que devem ser conectados com 
seu zumbido irritante mais de uma vez tira Sam do conforto de seus sonhos. Os 
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scanners e robôs que revistam Sam de forma intrusiva na entrada de seu trabalho. 
Outras vezes são casos mais sérios, como quando o mesmo elevador para e impede que 
Sam vá até Jill quando a vê no saguão do prédio. Ele leva Sam até o subsolo e quebra de 
vez, fazendo com que Sam quase seja preso por estar onde não devia. O defeito em seu 
ar-condicionado, apesar de responsável por Sam ter conhecido Tuttle, gera toda uma 
série de problemas envolvendo os dois funcionários dos Serviços Centrais. 
Apesar de passar por todos esses problemas de forma passiva, o que nos faz 
pensar se eles realmente o incomodam, vemos como Sam se ressente dessa sociedade 
tecnológica. Os sonhos de Sam nos mostram isso do começo ao fim do filme. No 
primeiro dos sonhos o plano abre passando por sobre e entre as nuvens, e encontramos 
um homem de armadura metálica e asas voando, ao som de Aquarela do Brasil. Os 
planos são esfumados e com soft focus, dando o tom onírico da cena. O homem, Sam, é 
chamado por uma mulher envolta em véus, cuja voz ecoa, e que flutua nos céus em um 
cubo transparente. Ele voa por sobre campos verdes e não vemos sinal de civilização. 
Na vez seguinte que sonha, Sam já passou por alguns percalços com a tecnologia, com a 
burocracia e até mesmo com sua mãe. Seu sonho começa como antes, mas muda, sendo 
interrompido por estruturas humanas, como grandes torres quadradas de tijolos que 
irrompem da terra, destruindo a paisagem e atingindo Sam nos céus, como vemos na 
Figura 8. Essas estruturas derrubam Sam, interrompem seu voo livre e ocultam a 
mulher que ele busca. 
 
 
Fig. 8: O mundo real começa a invadir os sonhos de Sam 
 
Os demais sonhos de Sam vão sendo cada vez mais invadidos pelos problemas 
dele na sua vida real. Uma figura recorrente passa a ser um gigantesco samurai que 
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ataca Sam, impedindo-o de resgatar a mulher de seus sonhos. De acordo com Paul 
McAuley, o samurai é em parte uma homenagem a Akira Kurosawa, grande influência 
de Gilliam, e em parte um símbolo dos sistemas de computadores da burocracia, pois 
parte de sua armadura é constituída de placas de circuitos. Quando Sam finalmente 
derrota o samurai, alguns sonhos a frente, ele remove sua máscara apenas para encontrar 
seu próprio rosto no samurai. “Ele é, ele percebe, parte do monstro que ele tem lutado - 
o sistema que ele deve superar para encontrar Jill Layton. Samurai: Sam, you are 
I.”(MCAULEY, 2014, p.52). O trocadilho com a palavra e o nome de Sam pode parecer 
forçado, mas se nos lembrarmos da senha do computador do ministro Helpmann, 
percebemos que é muito cabível. O importante é notarmos como apesar de ainda não 
estar no controle de seus sonhos, estes começam a ajudar Sam a perceber as realidades 
do mundo a sua volta, amadurecendo junto com ele. 
Temos então o último sonho de Sam, que descobrimos ser um sonho apenas ao 
final dele. A parte final do sonho nos traz Sam fugindo com Jill em seu caminhão. Sam 
fica claramente aliviado e a música tema do filme toca enquanto vemos o caminhão 
passando pela estrada cercada de outdoors de propaganda. Sam dorme nos braços de Jill 
e quando acorda vê que agora estão passando por morros verdejantes e bucólicos. Ao 
som de Aquarela do Brasil eles se beijam. Vemos então um plano geral, Figura 9, onde 
a casa e o caminhão estão instalados próximos a um lago, com animais e uma horta. O 
plano abre ainda mais revelando a natureza a sua volta. O desejo bucólico de Sam é a 
forma de seu desejo de se afastar da tecnologia defeituosa e irritante que permeia sua 
vida (tanto a dos aparelhos quanto a tecnologia social). Uma vontade de uma vida mais 
simples, que deveria ser alcançada pelos avanços tecnológicos, mas revela-se (pelo 
menos aos olhos de Sam) ser apenas mais complicada por eles. 
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Fig. 9: Sonho final de Sam 
 
Paul McAuley coloca que a cena bucólica é o tipo de final favorecido pelos 
chamados “cosy catastrophes”, onde o herói fica com a garota, sobrevive vários perigos 
pós-apocalípticos e se estabelece em um local rural para preservar os valores da 
civilização. Segundo o autor, 
 
“central para suas narrativas, como nos finais de Fuga no século 23 ou Blade 
Runner, é a necessidade de escapar das cidades em colapso ou das ruas cruéis 
das distopias para começar de novo no campo. Combina o ideal inglês de se 
aposentar em uma aconchegante casa de campo com o mito americano de se 
retirar para outros territórios e evoca a ur-Utopia que (...) carrega a memória da 
terra e da aldeia, esse vestígio meio esquecido da experiência de solidariedade 
e coletividade camponesa”(MCAULEY, 2014, p.77). 
  
Assim, o sonho final do filme  remete a diversos finais tanto de distopias quanto 
de utopias, porém o faz de forma paródica, revelando-se rapidamente uma mentira e 
uma impossibilidade. Revelando de fato que tais saídas não são de fato saídas possíveis 
fora do âmbito da imaginação e da fantasia. 
Jeffrey Melton e Eric Sterling (2013) diferenciam esse sonho final dos primeiros 
sonhos de Sam, que colocam como escapistas. Segundo os autores a visão desse sonho é 
de uma vida no chão, com ideais pastorais, ligados à terra, e não voando sobre todos em 
uma fantasia egótica, protegido por uma armadura tecnológica de metal e plástico. Uma 
vida difícil, mas compartilhada (MELTON e STERLING, 2013, p.77). Já Richard 
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Stivers (2006) vê na sequência final do filme a possibilidade de libertação de Sam. Ele 
nos diz que 
 
“Quando Sam é finalmente apreendido e torturado, ele encontra liberdade na 
insanidade: a última saída. Em The Technology Society, Ellul (1954/1964, 
pp.410-427) observa que a insanidade é talvez o único jeito de evitar o gigante 
tecnológico. Sua hipérbole quer despertar o leitor para o perigo à liberdade que 
a tecnologia representa. Eu acredito que Brazil também nos dá esse aviso. Ao 
invés de dizer “Não há esperança”, a mensagem é “Haja antes que seja tarde 
demais” (STIVERS, 2006, p.22). 
 
 Seja na natureza ou na insanidade, Sam ao final do filme deseja escapar do 
mundo tecnológico. Vemos, ao final do último sonho, como Helpmann e Jack olham 
para Sam e dizem tê-lo perdido. Helpmann admite que Sam escapou deles. Sam termina 
o filme sorrindo, cantarolando Aquarela do Brasil. O plano abre mostrando Sam 
sozinho na imensidão da sala, sendo deixado para trás por Jack e Helpmann. A música 
tema do filme é cantada, e os tijolos das paredes da fornalha são sobrepostos com a 
imagem de céus azuis, sobre as nuvens, em um lento fade, até termos apenas Sam na 
cadeira flutuando sobre as nuvens, como vemos na Figura 10 abaixo.  
 
Fig.10: Cena final de Brazil – antes e depois da sobreposição das nuvens na parede da câmara. 
 
É interessante notarmos que a versão final de Gilliam, lançada em laserdisc dez 
anos após, não faz o fade para o céu com nuvens, deixando Sam em sua imensa sala de 
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tortura enquanto a música tema do filme entra em tom de vitória e os créditos começam 
a subir. Paul McAuley questiona-se se a escapatória pela fantasia seria válida como uma 
escapatória real como a música sugere, e se questiona onde é, e o que seria, o Brazil da 
música. O autor conclui que a fantasia final do filme é um resumo de tudo que Sam 
passou e aprendeu durante sua busca por Jill. Uma evolução das fantasias infantis de 
vôo, que passa por fantasias de resistência terrorista, quebra a dependência de 
autoridade de sua mãe e chega ao descanso do ideal romântico da tranquilidade 
doméstica de uma vida mais simples.(MCAULEY, 2014, p.80).  
O jogo duplo que Gilliam faz é de fato complexo. Por um lado o diretor nos 
mostra em uma mesma sequência todas as fantasias, que referenciam diversos outros 
textos, pelas quais Sam passa, e nos apresenta um pseudo-final feliz, parodiando este 
tipo de final revelando sua falsidade logo em seguida. Gilliam assim nos mostra que tais 
fantasias, imaginadas em tantos textos, são falsas, e não são a verdadeira saída. Coloca 
então, quase que contraditoriamente, o escapar para a fantasia como a saída, ao colocar 
que Sam escapara de seus captores e com a trilha vitoriosa do final. É uma vitória 
duvidosa, mas é a vitória que podemos ter no filme. 
Os futuros apresentados por Terry Gilliam nos filmes Brazil e O Teorema Zero 
apresentam diversos apetrechos tecnológicos que nos ajudam a perceber que se trata de 
um tempo e de um mundo diferente do nosso. Esses apetrechos por vezes nos lembram 
de diversas épocas diferentes da história, com alguns lembrando máquinas antigas e 
ineficientes e outros algo saído de filmes futuristas, como se estivessem todos 
embaralhados. No filme Brazil vemos cenários repletos de tecnologias que parecem 
ultrapassadas (mesmo para a época do filme), como os telefones com fios que precisam 
ser conectados para completar uma ligação. Ao mesmo tempo, temos um apartamento 
automatizado que prepara assim que a pessoa acorda tudo que ela precisará para se 
arrumar para o trabalho (se pelo menos funcionasse direito, o que não ocorre no filme). 
Temos ao mesmo tempo computadores com telas minúsculas ampliadas por lentes e 
cirurgias plásticas milagrosas (quando não ocorrem “pequenas complicações”). É como 
vemos nos letreiros iniciais do filme: “8:49 p.m.” e então “Em algum lugar no século 
XX”. Em O Teorema Zero temos supercomputadores, mas é preciso uma mão humana 
que sai do painel para trocar o software em forma de tubo com um líquido colorido 
dentro. As pessoas podem imergir em realidades virtuais, mas tudo lá parece 
estranhamente artificial. Anúncios seguem os pedestres pelas ruas (que estão cheias de 
entulho e lixo), mas erram ao chamar homens de “senhora”. Qohen vive em uma igreja 
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abandonada que antes era habitada por monges. Seu telefone, tão importante no 
contexto do filme, é um aparelho antigo (até ser atualizado pela Mancom). 
 Gilliam cria mundos futuristas caóticos, que misturam passado e futuro. O 
diretor nos dá pistas de sua intencionalidade ao afirmar que 
 
“Quando se faz filmes de ficção científica, sempre se foca na tecnologia 
futurística. Mas o mundo é sempre uma mistura de tecnologias. Como por 
exemplo, eu tenho um iPhone, que é mais poderoso que o computador que 
colocou o homem na Lua. É extraordinário. Ao mesmo tempo, temos 
encanamentos do século XIX vazando.” (GILLIAM, 2014, p.2) 
 
 David H. Price nota que o estilo tecnológico retro-futurista do diretor ajuda a 
situar o filme Brazil em um mundo diferente mas reconhecível. De acordo com o autor, 
essa mistura de tecnologias coloca o espectador em um mundo livre da evolução 
tecnológica tradicional, que vê em seu mundo real,  abrindo possibilidades e caminhos 
não percorridos. A visão de Gilliam se dá a partir de sua interpretação do presente, e não 
em uma imaginação hi-tech de um futuro avançado como é frequente em textos de 
ficção científica (e que segundo o autor tendem a se tornar ultrapassadas rapidamente) 
(PRICE, 2014, p.168). 
Mais importante do que notarmos a mistura tecnológica presente nesses dois 
filmes é notarmos como a tecnologia permeia esses futuros. Como ela se relaciona com 
as sociedades desses mundos e com o poder. Como afetam as pessoas que vivem nesses 
mundos. T.J. Matheson (1992) ativa Jacques Ellul para falar sobre a presença da 
tecnologia em filmes de ficção científica. Segundo Ellul, diversos desses filmes retratam 
mundos em que a tecnologia demanda uma mudança nos nossos valores. Essas 
mudanças envolvem questões de eficiência e capacidade, de performance, e podem se 
referir a uma máquina ou a um sistema político e econômico. A partir daí tudo passa 
então a ser avaliado e medido. Todos os aspectos da vida. Esse pensamento ‘técnico’, 
segundo Ellul, faz com que um comportamento espontâneo seja convertido em um 
comportamento deliberado e racionalizado, em concordância com os mandamentos 
impostos pelos requerimentos técnicos (ELLUL, apud MATHESON, 1992, p.3).  
Já Richard Stivers, falando sobre o filme Brazil, reforça que a tecnologia mais 
importante no filme não é encontrada nos apetrechos tecnológicos que citei 
anteriormente, mas sim da burocracia. Stivers vê a burocracia dentro do filme como um 
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modo de pensar técnico, derivado da tecnologia. Uma tecnologização da sociedade. 
Stivers nos diz que Max Weber já “reconheceu um século atrás que a burocracia era 
uma espécie de máquina, uma tecnologia” e Lewis Mumford e Jacques Ellul 
expandiram essa ideia (STIVERS, 2006, p. 21). Para Ellul (1954/1964 apud STIVERS, 
2006, p.21) a ‘técnica’ seria a totalidade dos métodos racionais, materiais e imateriais, 
que visam exclusivamente à eficiência. A ‘técnica’ demanda que a sociedade seja 
organizada nessa chave. Assim, o que se torna importante em uma civilização, que 
coloca a tecnologia como destino, é a coordenação de diferentes tecnologias para que 
formem um sistema (sendo essas tecnologias vistas como não só as máquinas em si, 
mas também a política, a burocracia, a propaganda, publicidade, relações públicas etc.). 
Stivers completa dizendo que  
 
“Esse tema é evidente em Brazil, onde o Estado (de orientação técnica) 
integrou o maquinário, burocracia e técnicas psicológicas. A política hoje se 
tornou inteiramente técnica em sua dependência da burocracia e da 
comunicação em massa; o poder se torna então abstrato e complexo, além do 
alcance humano.” (STIVERS, 2006, p. 21). 
 
O elemento que melhor exemplifica os conceitos trabalhados pelos autores 
citados acima, dentro do filme Brazil, trata-se do Ministério da Informação e seus 
diversos departamentos. O ministério pode ser visto como principal antagonista no 
filme. Isto se deve principalmente a sua excessiva burocratização de todos os processos 
com os quais envolvem as vidas dos personagens. Temos um exemplo disso logo no 
início do filme, quando este ainda está mais preocupado em apresentar o mundo que 
estamos vendo (e sequer nos apresentou seu protagonista).  
Uma cena no começo do filme nos mostra um funcionário do departamento de 
Recuperação de Informações que trabalha de jaleco em seu escritório (por “trabalha” 
entenda: organiza clipes de papel enquanto assiste a uma entrevista na televisão). A 
câmera mostra com um travelling para trás uma máquina enorme no escritório, que 
parece um grande computador com máquinas de escrever, e que imprime em grandes 
rolos de papel sem parar, nos dando a impressão de que passamos de maneira furtiva 
nesse local proibido. Na entrevista que o funcionário assiste o ministro chefe do 
Ministério da Informação defende a cobrança de “taxas de recuperação de informação” 
sobre aqueles declarados como culpados por algum crime. Uma mosca atrai a atenção 
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do homem de jaleco e ele começa a tentar matá-la. Comicamente começa a subir em um 
gaveteiro derrubando papéis para matar a mosca no teto. Ele a atinge exageradamente, 
com força desmedida, ao mesmo tempo em que ouvimos em off o ministro dizendo que 
os terroristas estão quase fora do jogo. A cena, mostrando em paralelo a entrevista com 
o ministro e a batalha do funcionário contra o inseto, dá ao espectador uma pista inicial 
sobre a futilidade da luta do governo contra os chamados terroristas, ao comparar pela 
montagem o que o ministro nos diz e o que o funcionário faz em cena.  
A mosca cai no grande computador e produz faíscas. Vemos uma sequência de 
folhas com o nome Tuttle e então uma folha com o inseto esmagado e o nome Buttle, 
erro de digitação claramente provocado pela queda da mosca. Esse paralelo de luta e 
desastre demonstra já no início do filme, porém ainda sem se revelar de forma clara ao 
espectador, o tom cômico de enganos e fracassos, de uso exagerado da força e das 
consequências trágicas de uma política irresponsável e inepta. 
A cena seguinte mostra uma família reunida na sala de sua casa decorada para o 
natal e aqui já vemos as consequências do erro do funcionário, reforçando o 
imediatismo e a pressa com que tais atitudes se dão nesse mundo. O teto do apartamento 
é serrado e cai assustando a família. A cena adquiri um ritmo frenético, com muitos 
gritos e desespero quando um grupo mascarado e uniformizado invade e rende a 
família.  A trilha de tensão é a mesma da introdução do filme, onde vemos o primeiro 
dos supostos ataques terroristas, criando uma ligação entre a pacífica família e os 
terroristas citados. Os homens usam força exagerada, como o funcionário que matara a 
mosca, e quebram toda a casa. Eles põem uma espécie de camisa de força no pai. O 
clima de tensão é quebrado abruptamente quando as luzes se acendem, a trilha cessa e 
um homem de terno, gravata e chapéu entra na sala com uma prancheta nas mãos. Ele 
anuncia a prisão do Sr. Buttle de forma extremamente metódica e burocrática, citando 
artigos e obrigações financeiras, mascarando a prisão com termos como requisição para 
auxílio de investigação. Ele dá o formulário para que a Sra. Buttle assine, e ela parece 
suspender seu desespero para cumprir essa formalidade automatizada. O homem de 
terno ignora as súplicas dela e entrega um “recibo pelo seu marido” e pega para si um 
“recibo pelo seu recibo”. Notamos como a intensidade dramática enfatizada pela trilha 
sonora, pelo ritmo acelerado da montagem dos planos na cena e pela presença de 
sombras duras, é interrompida por um processo racional e calmo da burocracia, com a 
trilha desaparecendo, e a montagem se acalmando em um plano único e aberto, bem 
iluminado, como vemos na Figura 11 abaixo. 
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 A sequência formada pelas duas cenas, e ligada pela entrevista do ministro, 
revela os elementos trabalhados por Ellul em Stivers (2006) e Matheson (1992). Vemos 
a tecnologia do filme não apenas representada na grande máquina que processa papéis 
no escritório, que é revelada aos poucos com o travelling em sua imensidão, mas sim na 
máquina burocrática que permeia esse mundo. Nessa máquina todos fazem parte e o 
objetivo é a otimização máxima dos processos (que o filme demonstra, comicamente, 
não ser atingida, mas sim prejudicada por estes processos). O ocorrido que dá início ao 
enredo do filme, e que vai permeá-lo quase que por completo, é o erro que se dá nesse 
escritório. Um erro simples, literalmente um bug (inseto) no computador, mas que acaba 
custando a vida de Buttle. O funcionário de jaleco não se preocupa com seu trabalho, 
que é feito quase que automaticamente pelo gigantesco computador, e vemos no filme 
como a culpa pelo erro é, também através de processos burocráticos, jogada de um 
departamento para outro, sem nunca chegar a uma punição. David H. Price nota como 
na burocracia obscurantista de Brazil a linguagem ajuda os agentes do governo a se 
livrarem da culpa, como no caso da morte de Buttle, cada um usando de eufemismos 
diversos para descrever o assassinato pelas mãos do Ministério da Informação (PRICE, 
2014, p.168). 
O sistema funciona como uma grande máquina, com tarefas distribuídas por 
vários setores/departamentos que trabalham de maneira quase autônoma. E sentimos 
como isso é proposital. O caso Tuttle/Buttle é tratado como problema de ninguém. A 
culpa é dissolvida pelo sistema, que não admite erros, e assim trabalha de forma a fazer 
com que estes desapareçam. Barbara Fister (1996), em seu artigo Mugging for the 
camera: Narrative strategies in Brazil, diz que “O sistema [no filme] prossegue 
alegremente até uma anomalia aparecer repentinamente e aterrorizar o funcionamento 
dele – pois o erro deve ser corrigido para se tornar consistente com o sistema, quaisquer 
que sejam os custos humanos” (FISTER, 1996, p.291). 
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Fig. 11: Pausa para a burocracia – plano aberto e bem iluminado 
 
Vemos em diversos momentos no filme como a burocracia é usada pelo Estado e 
por seus agentes para manter o poder. Na cena já mencionada anteriormente, além do 
poder físico da polícia, a ação da prisão de Buttle é justificada através de formulários e 
recibos, enfim, com a burocracia. O poder que esse ato burocrático de assinar papéis é 
tão grande que suspende não só o horror da Sra. Buttle, mas até mesmo toda a estética 
da cena. Enquanto antes nela predominava toda uma construção voltada para ação e 
horror, tudo é suspenso com a entrada do burocrata: as luzes se acendem, os policiais se 
imobilizam, a trilha sonora de tensão fica muda, os cortes frenéticos entre os planos 
cessam e a câmera para seu movimento. É como Raimundo Expedito dos Santos Sousa 
e Ederson Luís Silveira (2015) percebem em seu artigo Espectros de ideologia em 
Brazil, de Terry Gilliam: nos rastros de legitimações e (des)controles possíveis. Os 
autores citam a cena da prisão para mostrar os “efeitos da máquina burocrática e de seu 
impacto sobre os cidadãos” (SOUSA & SILVEIRA, 2015, p.7). Eles notam que na cena 
a Sra. Buttle  
 
“pausa seu desespero e calmamente assina o papel no qual assume titularidade 
sobre os direitos do marido. A cena demonstra a internalização da ordem 
burocrática pelos cidadãos, ou seja, a introjeção da ideologia dominante, uma 
vez que o papel, enquanto documento oficial, [sic] é investido de caráter 
fetichista.” (SOUSA & SILVEIRA, 2015, p.7) 
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 Nos embates de Sam com os dois homens dos Serviços Centrais, que chegam 
para consertar seu ar-condicionado, nós vemos mais um exemplo. Num primeiro 
momento, a dupla chega quando Sam acabara de permitir o trabalho clandestino de 
Tuttle, e este ainda se encontra no apartamento, armado e pronto para disparar se for 
preciso. Sam deve então dissuadir os homens, mas eles se mostram resolutos. Sam 
consegue impedi-los cobrando o formulário adequado. Ao ouvir o nome do formulário 
um deles começa a ter um ataque nervoso. Não possuindo o formulário eles saem, 
ameaçando que voltarão. Quando Sam volta posteriormente ao apartamento este está um 
caos, com cabos e tubos caindo de toda parte, luzes piscando e faíscas saindo de fios 
desencapados. O clima da cena é de suspense enquanto Sam passa por entre os tubos. 
Ele encontra os homens de antes dos Serviços Centrais que dessa vez usam a burocracia 
contra ele. Os homens descobrem o trabalho de Tuttle, acusam Sam de sabotagem e 
saem, deixando o apartamento em ruínas. Ainda num terceiro momento, Sam volta e 
encontra seu apartamento congelado, com a dupla de antes tendo se apossado dele e 
expulsando Sam ao apresentarem o formulário para isso. Mais uma vez, apenas com a 
burocracia, atitudes imorais e inacreditáveis são justificadas, até mesmo em pequenas 
relações.  
 Stivers (2006) reforça seu posicionamento de que a tecnologia, expressa pela 
burocracia no filme, se relaciona intimamente com o poder. Ele nos diz que a tecnologia 
acaba por representar o meio mais eficiente de agir e que uma sociedade dominada pela 
tecnologia se encontra inevitavelmente no processo do totalitarismo. 
 
“Uma vez que a tecnologia se torna um sistema (o amplo alcance e 
coordenação proposital das tecnologias), ela se torna nosso milieu, um 
ambiente material e simbólico. A ironia disso é que a tecnologia, nossa 
criação, se tornou nossa única possibilidade para resolver todos os problemas, 
naturais e sociais. Como Ellul (1986/1990, pp. 217-220) nota, quando toda 
possibilidade é tecnológica, tecnologia se torna uma necessidade. Como 
resultado, a liberdade humana desaparece. O novo totalitarismo é mais 
tecnológico do que político ou religioso” (STIVERS, 2006, p. 21). 
 
O governo em Brazil tem ainda mais uma estratégia a seu dispor, que, podemos 
perceber, anda lado a lado com a burocracia e com a lógica tecnicista. Tratam-se dos 
ataques terroristas. Até mais da metade do filme podemos acreditar que tais ataques são 
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cometidos por terroristas contrários ao governo e que, como vimos na primeira 
entrevista com o ministro Helpmann, estão há treze anos em combate com este.  Até o 
encontro de Sam com Jill o que vemos são grandes explosões que destroem uma loja de 
televisores e parte de um restaurante. Ouvimos os personagens falarem deles e 
estranhamos um pouco quando conhecemos Tuttle (ele é um terrorista ou não?). É em 
um diálogo com Jill que nós e Sam começamos a pensar realmente sobre o assunto. 
Após saírem da fábrica onde Jill pegou um pacote, ela pergunta para Sam se ele não se 
incomoda com as coisas que faz na Recuperação de Informações e ele fica surpreso, 
perguntando se ela prefere os terroristas. Ela pergunta quantos terroristas de verdade ele 
conheceu e ele dá a desculpa de ser apenas seu primeiro dia. Ela ri dele e ele sorri, como 
uma criança orgulhosa sem saber do que.  
 Com isso começamos a pensar se existem mesmo os tais terroristas. Pensamos 
no jeito bem humorado com que Helpmann fala sobre eles na entrevista, como se 
fossem apenas outro time em um jogo que o governo já vencera. Lembramos que Tuttle 
apesar de ser perseguido pelo governo é apenas alguém que não gosta de burocracia. De 
fato, David H. Price nota que “As ações de Tuttle nos informam que o terrorismo se 
tornou todo ato não sancionado pelo Estado. Os reparos não autorizados tornam-se 
"sabotagem" e transformam Tuttle em um "subversivo independente"”(PRICE, 2014, 
p.171). Percebemos que Buttle fora preso, torturado e morto por um erro bobo na 
burocracia. Lembramos que nunca vimos um terrorista sequer. E percebemos que Sam 
também não, mesmo tendo presenciado uma de suas explosões. Mais a frente Jack 
enquadra em sua paranoia Tuttle e Jill como terroristas em conspiração contra o 
governo. Então ou o governo está vendo terroristas em toda a parte ou é ele mesmo o 
terrorismo.  
 Paul McAuley nota que  
 
“Uma possibilidade é que o Estado tem plantado bombas para justificar sua 
vasta burocracia; Outra (...) é que não havia muito terrorismo, era realmente a 
má execução dos Serviços Centrais que continuava explodindo. Dada a taxa de 
falha da maioria da tecnologia em Brazil, é totalmente plausível”(MCAULEY, 
2014, p.65) 
 
O comentário de McAuley reforça a ligação das estratégias de controle estatal 
com a tecnologia, com o governo aproveitando-se até mesmo da falha dela. Isto é, caso 
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o governo não esteja ativamente plantando bombas para justificar seu governo 
totalitário. 
Se compararmos as cenas das explosões terroristas com as das ações policiais 
temos indícios de que o governo é responsável, de uma forma ou de outra, pelas 
explosões. Na cena do bombardeio no restaurante em que Sam almoça com sua mãe e a 
amiga desta, uma grande explosão interrompe o jantar, sendo filmada em diversos 
planos de diversos ângulos, dando destaque a sua potência e destruição. As pessoas 
gritam e diversas delas andam aturdidas e machucadas. Algumas se arrastam sangrando 
pelo chão enquanto outras pequenas explosões acontecem. Os músicos, sujos de 
fuligem, voltam a tocar. As pessoas que não foram diretamente afetadas procuram 
retomar suas refeições, assim como a mesa de Sam. Este diz que isso não é incomum e 
sua mãe muda de assunto, falando sobre presentes de natal, enquanto ao fundo pessoas 
feridas se levantam e saem cambaleando. A destruição fica então em segundo plano, ao 
fundo da imagem. Apesar de estar em segundo plano e na trama as personagens se 
esforçarem para ignorá-lo, o caos permanece dentro do campo focal, dentro da 
profundidade de campo perceptível do quadro. Ao compararmos a cena com a invasão 
policial da casa dos Buttle veremos várias semelhanças. Em ambas os sons são 
exagerados, altos ao ponto de serem realmente incômodos. As explosões são grandiosas 
e a perda material é evidente. Predomina um clima de tensão, como mencionei 
anteriormente. E em ambas as cenas, o horror da situação é encoberto. Na cena da 
prisão, com a formalidade burocrática, na do restaurante, os garçons trazem um mero 
biombo para cobrir a visão do desastre. Mais uma vez Gilliam coloca em contraste o 
absurdo com o cotidiano, e uma linha tênue separando-os. No restaurante esta divisão é 
uma linha invisível, como percebemos na Figura 12, onde num primeiro plano as 
personagens seguem normalmente sua refeição e ao fundo o caos predomina, levando 
ao extremo o convívio da violência com o cotidiano. 
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Fig. 12: Ataque terrorista no restaurante – normalidade no primeiro plano, caos na profundidade 
de campo. 
 
O terceiro ataque terrorista que vemos vai além e junta na mesma cena 
bombardeio e ação policial. Na cena em que Sam e Jill entram em uma loja de roupas, 
Sam ainda desconfiando de Jill a perde de vista quando se distrai com a amiga de sua 
mãe. Ele acabara de empurrar ela atrás de um espelho e o plano decorrente nos mostra 
Sam refletido e duplicado pelo espelho. Segundo McAuley “parece que ele está lutando 
consigo mesmo. Neste momento do filme, Jill ainda representa o seu alter ego, a sua 
outra metade platônica.” (MCAULEY, 2014, p.67). Ao tentar manter as aparências de 
normalidade frente a amiga da mãe, que representa a vida anterior de  Sam, este precisa 
esconder seu lado recém descoberto, representado por Jill, seu lado que questiona o 
sistema.  
Ocorre uma grande explosão na loja e Sam corre em direção a ela achando que 
foi culpa de Jill. Muitas pessoas estão caídas e feridas e Sam chama por Jill. A cena 
parece um pesadelo de Sam, com as pessoas se arrastando e tentando agarrá-lo. Após 
descobrir que Jill não fora culpada, ele começa a ajudá-la no resgate dos feridos. Aqui 
Sam já se encontra pronto a se importar com os outros, e mostra seu reconciliamento 
com seu alter ego representado por Jill, seu eu que se afasta do sistema e se importa com 
as pessoas. É através do exemplo de Jill que Sam finalmente aprende a se importar com 
os outros. Os policiais chegam (de fato chegaram bem rápido) e começam a afastar Jill e 
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Sam, tratando-os de maneira truculenta, como se os dois estivessem atrapalhando a 
situação. Jill afasta o policial e este a agarra, para prendê-la. Vendo isso Sam interfere e 
é consequentemente preso. A cena possui todos os elementos estéticos citados 
anteriormente: a trilha tensa, os sons ampliados, muita fumaça e caos. São cenas de 
violência, e aqui vemos um bom indício da origem dela.  
Também é uma cena que evidencia o desvio da norma. Com a tentativa de Sam e 
Jill de ajudarem as vítimas não se enquadra no padrão de ignorar a situação, padrão que 
é estabelecido na cena do restaurante, os dois são tidos como suspeitos. De fato, Paul 
McAuley nota como Jill funciona no filme de certa forma como um alter ego de Sam, 
esperta, confiante e capaz, um exemplo de heroína que se tornou comum na ficção 
científica, e pode ser visto em exemplos como Ellen Ripley em Alien (1979), Sarah 
Connor em Exterminador do Futuro, Trinity em Matrix (1999). De acordo com o autor, 
“ela tem uma forte tendência empática e um sentimento de justiça igualmente forte. (...) 
Ela é vista como uma força subversiva porque é a única maneira pela qual a burocracia 
pode dar sentido a suas ações; por sua lógica paranóica, que considera o altruísmo 
incompreensível, ela deve ter um motivo ulterior”(MCAULEY, 2014, p.32). 
Stivers também associa os ataques terroristas às ações do governo. O autor diz 
que o terrorismo imita o poder e o totalitarismo da tecnologia, e que a violência 
apresentada na mídia, incluindo a que se refere a terroristas, ajuda a reforçar o poder 
vigente. Ele diz que 
 
“O terrorismo reforça o Sistema tecnológico mesmo quando aparenta ir contra 
ele. (...) terroristas que empregam tecnologia, incluindo a mídia, para seus 
propósitos, estão em uníssono com aqueles no poder que abraçam a tecnologia. 
(...) Eles destacam fraquezas no sistema institucionalizado na sociedade. Eles 
forçam sociedade a melhorar, dentre outras coisas, sua tecnologia militar, suas 
técnicas de coleta de informações, tecnologia computacional e propaganda. 
(...) É por isso que, eu acredito, nunca vemos terroristas em Brazil. O único 
terrorista visível é o governo perseguindo supostos terroristas. Isto faz com que 
imaginemos se o governo mesmo não realizou os bombardeamentos para 
justificar assim o massacre totalitarista contra supostos terroristas. Todos são 
ou terroristas ou supostos terroristas”. (STIVERS, 2006, p. 22) 
 
Quando Sam é libertado vai novamente atrás de Jack, alegando a inocência de 
Jill e pedindo ajuda para inocentá-la. Jack se recusa a ajudar e diz várias coisas que ela e 
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Tuttle fizeram de errado, mas sabemos que todas elas foram culpa de outros (dos 
homens dos Serviços Centrais e até mesmo de Sam), pois nós as vemos acontecerem 
durante o filme. Jack diz acreditar que Tuttle e Jill conspiram juntos e que obviamente 
toda a confusão com Buttle fora planejada. Jack se recusa a ajudar e diz para Sam que 
até a situação acabar ele deve ficar longe dele. Mesmo o alto escalão não se preocupa 
realmente em encontrar culpados, tão imersos que estão no funcionamento maquinal de 
sua burocracia. Muito pelo contrário, é conveniente para eles ter em quem colocar a 
culpa, tirando de si e jogando adiante, com vemos ser algo comum em todo o filme.  
Barbara Fister (1996) escreve como em todo momento o filme de Terry Gilliam 
mostra algo por partes, revelando a verdadeira natureza do que está sendo mostrado. Em 
menor escala vemos isso quando Sam e Jill saem da fábrica, e passam por uma estrada 
coberta de outdoors que mostram imagens da natureza e propagandas. O corte mostra 
um plano mais aberto que revela por trás das imagens a verdade de uma terra árida, 
arruinada, com grandes canos ligando a fábrica à cidade, uma ilha coberta por uma 
nuvem de poluição. A cena também será importante para o final do filme, pois mostra 
que o campo foi completamente devastado, impedindo a existência de um local bucólico 
e idílico que permita a fuga final de Sam em seu último sonho. Não há a clássica 
escapatória de filmes de ficção científica onde os heróis se juntam à resistência. Fister 
nota, em maior escala, como podemos, ao final do filme, nos perguntar se as ações 
terroristas não são apenas uma invenção do Ministério da Informação para justificar seu 
grande orçamento (7% do produto interno bruto do país) (FISTER, 1996, p.292). A cena 
que nos revela o grande orçamento ocorre logo no começo do filme, na entrevista com 
Helppman, posterior à primeira explosão que vemos, e temos durante todo o filme pistas 
que nos ajudam a revelar a verdadeira natureza por trás dos ataques.  
Se o governo ativamente produz os bombardeamentos ou se apenas se aproveita 
das falhas técnicas perpetradas pelo seu descaso e ineficiência, o governo se apropria 
dos resultados, e transforma o que aparentemente seria um problema em mais uma 
forma de manter o controle, e de se manter no poder. Como Gilliam mesmo nos diz, as 
explosões podem ou não ser obras de  terroristas. Ou mesmo do governo que tem que se 
manter a todas as custas. Ou mesmo falhas nos sistemas, que acontecem todo o tempo. 
(GILLIAM, apud PRICE, 2014, p. 172). 
David H. Price nos diz que ataques terrorista em si não reduzem a liberdade, mas 
limpam o caminho para que respostas estatais o façam. Quanto maior a representação 
das ameaças, mais poder pode ser exercido pelas autoridades estatais - com o  Estado 
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reclassificando quaisquer desvios da norma como crime, e todos que se vinculam a 
ações anti-Estatais como estando junto dos terroristas. (PRICE, 2014, p.172). Assim, 
não importa quem são os terroristas, o poder e controle do Estado são intensificados 
com cada ataque, seja ele real ou não. 
Já em O Teorema Zero a figura que domina a tecnologia é vista na 
megacorporação Mancom. A empresa figura como central nessa sociedade em que 
diversos anúncios, e até mesmo religiões, buscam vender estilos de vida. A Mancom 
deixa claro em seu slogan (“Mancom, dando sentido às coisas boas da vida”) que ela 
deseja adentrar profundamente na esfera mais pessoal da vida das pessoas. O chefe da 
empresa, Management, é o homem por trás dos acontecimentos do enredo do filme. É 
aquele que coloca em movimento e desestabiliza a vida do protagonista, Qohen. Ele 
trata todos os demais como ferramentas, descartáveis, assim como são as pessoas na 
máquina burocrática de Brazil. Aqui a máquina é a empresa, o mercado, e não mais a 
burocracia estatal. 
Podemos ver Qohen como um personagem não incluído plenamente nessa 
máquina. Sua casa é no mínimo incomum, tratando-se de uma igreja em ruínas, que 
sobreviveu a um incêndio que matara todos os monges que moravam nela. Ele não 
possui em sua casa grandes equipamentos tecnológicos. De fato o local parece antigo e 
gótico com o computador como único objeto moderno. Seu telefone é de um modelo 
antigo até mesmo para nossos parâmetros atuais. Os planos abertos que nos mostram 
inicialmente o interior da casa são feitos em dutch angle e lente grande-angular, 
ampliando o espaço visível e abarcando esses elementos destoantes, além de reforçar 
um estranhamento do olhar, como vemos na Figura 13. Qohen não se dá bem com o 
mundo do lado de fora, odiando seu ambiente de trabalho, como diz para seu supervisor. 
Apesar de trabalhar na Mancom, ele ainda não foi absorvido completamente por ela. Ele 
não se adequou ao mundo a sua volta, preferindo se isolar. 
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Fig. 13: Casa de Qohen – uma mistura de elementos díspares 
 
E então ele conhece Bainsley. Diferente de Qohen ela é cheia de vida e de 
energia, e demonstra grande interesse pelas novidades que o mundo deles tem a 
oferecer. A primeira vez que a vemos é na festa de Joby, que Qohen vai (a contragosto) 
para tentar se encontrar com Management. A câmera mostra um grupo que filma a si 
próprio fingindo que fumam cigarros que não estão lá. Uma mulher sai desse grupo (e 
ainda segurando o cigarro que não está lá) se aproxima de Qohen, que está só, 
completamente deslocado em um canto. Ela diz amar o visual de Qohen, dando nomes a 
ele como “máximo cérebro, corpo minimalista”. Ele está apenas usando o terno com 
sobretudo preto com o qual trabalha no dia a dia, mas Bainsley acha, em seu grande 
repertório ditado pelas invenções da moda, uma nomenclatura para ele. Quando mais 
para frente Qohen refere a si mesmo no plural, Bainsley vê isso como uma catchphrase. 
Eles se encontram novamente na casa de Qohen e aqui temos a impressão de que os dois 
irão ter relações sexuais, devido às investidas de Bainsley. Não é isso que acontece. Ela 
diz para Qohen, agora em um tom sério, e não mais provocativo, que ela não faz sexo, é 
muito perigoso. Ela faz apenas por interface tântrica bio-telemétrica. “É inteligente. É 
seguro”, ela diz, muito provavelmente citando um slogan. 
É no paralelo então desses dois personagens, que se relacionam no filme, que 
veremos o confronto de dois pensamentos distintos, de dois conjuntos de valores 
diferentes, um mais e o outro menos afetado pela tecnologia (a tecnologia que aqui se dá 
pela propaganda, pelo mercado, pelas empresas). O primeiro encontro romântico dos 
dois revela bem esse embate. Eles combinam de se encontrar em um ambiente de 
realidade virtual, que Qohen acessa utilizando-se de um traje e entrando no site de 
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Bainsley. Trata-se da interface “bio-telemétrica” que ela falou, e que fora desenvolvida 
por Qohen (mesmo ele não sabendo que estava trabalhando nisso). 
A cena se inicia com um plano alto, saindo de trás das árvores de palmeiras e se 
aproximando da areia, nos revelando o cenário. A praia paradisíaca tropical sob o pôr-
do-sol é classicamente representada, como se saída de um sonho. Curiosamente tudo 
parece um pouco artificial demais: as pedras, as plantas, a cor que o pôr-do-sol dá a 
tudo. Qohen acorda na areia, com Bainsley perguntando se ele gosta do que vê. Ela 
surge do nada carregando uma grande bola de praia e uma cesta de piquenique, 
completando o quadro, como vemos na Figura 14. Ela passa a mão no cabelo de 
Qohen, “O cabelo. Algo especial para alguém especial”, ela diz. Porém Qohen se 
questiona: “Não temos certeza se realmente somos nós”. Bainsley diz que lá eles podem 
beber sem nunca ficarem bêbados e comer sem nunca engordar. Ele pergunta a ela onde 
é este lugar e ela responde que é todo em sua mente ou na mente dela. Ele diz não ser 
real e ela rebate dizendo ser melhor que real: cada um está em seu computador e eles 
estão conectados por chips de memória e cabos de fibra ótica – e estão seguros lá. Ela 
espirra champanhe nele, beija-o e o chama para a água. A trilha cresce em uma música 
romântica, Qohen se anima e entra na água para jogar bola com ela.  
Bainsley aceita a realidade virtual, que de forma contraditória trata-se de aceitar 
a realidade do mundo em que eles vivem. Ela aceita a tecnologia e a técnica envolvida 
nessa realidade que está dentro dos computadores. Já Qohen, nesse momento, se 
questiona e se incomoda por não ser de fato real. Assim como ele nega o mundo e 
prefere se isolar em sua igreja, ele nega essa outra realidade. Quando voltamos à praia, 
em outra cena, os dois observam o pôr do sol, mas Qohen não se deixa impressionar 
com a cena e pergunta se o sol já não deveria ter se posto a essa altura. Bainsley diz que 
o prefere assim. Qohen é um personagem complexo e não podemos dizer que recusa 
completamente a tecnologia e por isso recusa o mundo da realidade virtual. Porém nós 
percebemos como ele não se sente à vontade com a maior parte da técnica, do 
pensamento tecnológico, que permeia o mundo em que vive.  
A tranquilidade que parece existir na realidade virtual pode-nos parecer escapar 
da chave da técnica, que visa à otimização de todos os processos, mas faz parte dela. 
Podemos perceber isso em dois momentos do filme. Num primeiro, quando Bob 
reconhece Bainsley como a “garota dos trópicos”, indicando ter conhecimento dela e de 
sua realidade virtual através da internet. E logo após, quando Bob e Qohen saem na rua, 
vemos um grande outdoor que nos mostra uma propaganda da praia virtual com os 
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dizeres “escape para o paraíso... mais de 36mil ilhas”. A realidade virtual de Bainsley se 
prova não real, como dissera Qohen. Não apenas por ser uma mentira de Bainsley, mas 
por ser apenas mais uma parte da realidade que Qohen tentava evitar. 
 
 
Fig. 14: Praia de realidade virtual – como se saída de um sonho 
 
Dentro da Mancom, Management é a figura central da empresa, e pode ser visto 
como o antagonista do filme. É ele o responsável pelo objetivo máximo de sua empresa, 
e que no filme figura como o objeto máximo desse pensamento tecnicista, e 
tecnologizante, desse mundo: o teorema zero. O teorema se revelará aos poucos no 
filme, como uma forma de entender toda a existência através da matemática. Vemos 
indícios disso desde o começo do filme, em sua introdução. O letreiro inicial mostra o 
nome do filme no formato de caixa de texto de programação em DOS e tem ao fundo a 
imagem inicial do buraco negro. O letreiro some e vemos o buraco negro com os 
créditos iniciais (nomes dos atores) no centro do buraco negro. Algumas letras parecem 
símbolos matemáticos (a letra “e” é substituída pelo símbolo de somatória). O filme 
apresenta desde o começo a presença da matemática e do raciocínio tecnicista se 
espalhando por diversas facetas da vida humana. 
Ao longo do filme vamos percebendo qual o objetivo do teorema, o que ele visa 
provar. Quando Qohen começa a trabalhar no teorema zero sabemos apenas que a tela 
de seu computador o diz que atualmente zero é igual a 93,7%, e que zero deve ser igual 
a 100%. A primeira visão, e a única que teremos durante boa parte do filme, é a de que 
o teorema é matemático e que Qohen trabalha nele assim como trabalhava em seus 
outros projetos, com fórmulas complicadas e uma interface de cubos que se encaixam 
em uma grande estrutura. A primeira explicação mais palpável que temos vem de Bob, 
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filho de Management e jovem gênio. Bob começa a desenhar fórmulas matemáticas 
com giz na parede da igreja para tentar explicar o teorema – dizendo que Qohen está 
tentando provar que o universo é algo a toa: toda matéria, energia e vida não tem 
propósito de existirem, não passam de um erro do acaso que foi o big bang. A expansão 
do universo eventualmente irá tornar-se contração até tudo cair num buraco negro 
supermaciço – tudo será comprimido em um ponto de zero dimensões e desaparecerá, 
não restando nada. Qohen se irrita e questiona como alguém acredita em algo tão 
horrível. Bob pergunta por que é tão errado e diz que ele acredita. Que nada é perfeito e 
que não tem nada de errado, na verdade.  
A ideia parece descabida para Qohen, que questiona porque alguém iria querer 
comprovar isso. E porque uma grande empresa investiria tanto dinheiro e esforço nisso. 
É no embate final entre Qohen e Management que a resposta nos é revelada, e também 
para Qohen. Os dois se encontram, virtualmente, ou não (segundo Management isso não 
importa), na central da Mancom, o grande computador Mancrive. Em determinado 
momento Qohen perde a calma e pergunta por que Management quer tanto provar que 
tudo é para nada. Ele responde sério, e até mesmo um pouco ofendido, que nunca disse 
que tudo é para nada, ele é um homem de negócios, que nada é para nada, “Há dinheiro 
em ordenar a desordem” ele diz, “o caos paga. É um rico veio de ouro”, que graças a 
Mancom, será dele. Ele puxa Qohen para andar com ele e diz que o mais triste aspecto 
da humanidade é a necessidade de acreditar em um deus, de buscar um propósito maior 
do que suas vidas, fazendo com que estas sejam sem sentido. Apenas uma parada na 
estrada para a eternidade prometida. Ele diz que escolheu Qohen, de maneira que ele 
assume ter sido perversa, porque Qohen representa a antítese do projeto: ele é um 
homem de fé. Um homem que persiste em acreditar que uma chamada telefônica trará 
sentido para sua vida. Que esperou e esperou e como resultado levou uma vida sem 
sentido.  
A cena coloca em oposição, de maneira marcante, as duas personagens. Qohen 
de pijama, encurvado e cada vez mais histérico discute com um Management de terno, 
calmo e altivo, que explica a situação para Qohen com paciência e didatismo. E também 
para o espectador, sendo o momento mais direto e explicativo do filme. Os planos 
contrapõe os dois personagens ao alternar na montagem, e os movimentos de câmera 
parecem valsar entre eles, mostrando o dinamismo da discussão. Isso até que 
Management puxa Qohen pelo ombro e o conduz e num movimento de perspectiva da 
câmera, Management some, deixando o espectador e Qohen perdidos e confusos. 
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Vemos com clareza aqui como Qohen, e a vida que levava, é colocado em 
oposição ao teorema. Qohen é aquele que se encontrava de certa forma fora do sistema, 
e é trazido para dentro deste. Ele é colocado para trabalhar no projeto mais importante 
da empresa, ignorando completamente sua natureza. Sua casa, a igreja, é invadida pela 
tecnologia, com câmeras de segurança instaladas em todos os cantos (até mesmo no 
lugar da cabeça decepada de uma estátua de Jesus crucificado). Ele é levado para uma 
realidade virtual, viola sua dieta ao comer pizza. Aos poucos, ao decorrer do filme, 
muda, e se aproxima cada vez mais da resolução do teorema. O teorema por sua vez é a 
lógica tecnicista que adentra em todas as esferas da vida e da sociedade. 
Megalomaníaco, visa provar matematicamente a ausência de sentido da vida, do 
universo, de tudo. E mais importante, por trás disso tudo, há o desejo de se fazer 
dinheiro. É o ideal máximo da empresa que visa o lucro, a otimização do lucro, o lucro 
máximo, independente das consequências individuais e pessoais. Laymert Garcia dos 
Santos (2011) comenta sobre o sistema financeiro internacional e aponta como este 
muda seu foco para o ciberespaço, ou seja, o espaço do digital. Santos caracteriza essa 
mudança como um desinteresse pela produção material e desistência do investimento 
produtivo, “(...) em cada 70 dólares que trocam de mãos nos mercados cambiais globais, 
só um paga por um comércio de bens ou serviços; muitas das maiores transações são 
especulativas”, e ainda diz que “há especialistas pensando que a circulação do chamado 
hot money 24 horas por dia nas redes digitais determina muito mais o valor das moedas 
nacionais do que desequilíbrios comerciais” (SANTOS, 2011, p.115).  
Essa mudança no sistema econômico traz consequências para nossa percepção 
de mundo e de tempo, como nota Laymert Garcia dos Santos. O autor diz que por meio 
da indústria de derivativos, o sistema financeiro deixa para trás o mundo atual e ruma 
para o mundo virtual, o mundo do futuro, de antecipação e invenção. A riqueza 
abandona a matéria e a energia e passa a valorizar a informação, e o que passa a ser 
negociado é a antecipação da dívida e do futuro. O capitalismo passa a valorizar o 
imaterial e o simbólico. A atenção passa a se focar não mais no que é, mas no vir a ser – 
a antecipação do futuro. (SANTOS, 2011, p.118).  É um saque no futuro, e do futuro, no 
qual complexas valorações são feitas por computadores, baseadas em conjecturas e 
extrapolações probabilísticas.  
 
“O deslocamento do atual para o virtual é fruto da extensa tecnologização da 
sociedade e da intensa digitalização de todos os setores e ramos de atividade. 
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A “nova economia” (...) parece considerar tudo o que existe na natureza e na 
cultura (...) como matéria prima sem valor intrínseco, passível de valorização 
apenas através da reprogramação e da recombinação (...) reconstruir o mundo 
através da capitalização do virtual” (SANTOS, 2011, p.129). 
 
O projeto teorema zero do filme nada mais é do que a expressão máxima dessa 
tendência. O projeto matemático, de trabalho digital sobre as entidades, feito em 
computador, visa nada mais do que o roubo do futuro, e da expectativa de um futuro. A 
empresa que diz trazer significado para as coisas boas da vida tem como projeto 
definitivo o roubo desse valor, e a capitalização sobre ele. O teorema zero é a expressão 
máxima de uma tecnologia que Paula Sibilia (2002) coloca como fáustica em seu livro 
O Homem Pós-Orgânico. A autora, seguindo os passos de Hermínio Martins, coloca a 
ciência e a tecnologia contemporânea em oposição a um projeto moderno anterior de 
cunho prometeico, que previa limites do que poderia ser conhecido, feito ou criado. A 
tradição fáustica não visaria mais, como sua antecessora, uma verdade, um 
conhecimento da natureza íntima das coisas, mas somente uma compreensão que 
possibilite a previsão e o controle. No cerne dos saberes fáusticos reside a ambição de 
controlar o futuro. (SIBILIA, 2002, p.47). 
 
PARTE IV - Vigilância 
 
Para compreendermos melhor como a tecnologia se relaciona com o poder 
devemos nos aprofundar em outra questão. Até então tentei demonstrar como a 
tecnologia afeta o modo de pensar das pessoas, sociedades e principalmente daqueles 
que estão no poder. Seja o governo, no caso de Brazil, ou as grandes corporações, como 
no caso de O Teorema Zero, aqueles que estão no poder utilizam-se da tecnologia para 
exercerem-no e manter seu status quo. Esse uso pode ser inconsciente (talvez não seja 
tão inconsciente assim), como no caso do pensamento tecnicista que se apodera dos 
diversos aspectos da vida, e pode ser mais direto, com o uso consciente e ativo dos 
aparatos tecnológicos.   
Em ambos os filmes, câmeras de vigilância podem ser vistas por toda a parte. 
Esses breves exemplos trazem uma mesma questão, a da vigilância. A vigilância deriva 
da tecnologia empregada na sociedade e no controle social, e se dá tanto pelo fator mais 
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direto do uso das tecnologias como no campo das ideias, com o pensamento tecnicista. 
Mais do que ser um emprego de novas tecnologias para o ato de vigiar, a vigilância 
evolui também, atingindo novos aspectos da vida daqueles que são vigiados. Vemos 
bem isso quando comparamos os dois filmes e percebemos como O Teorema Zero faz 
questão de, colocando lado a lado dois tipos diferentes de vigilância, nos mostrar essa 
mudança e suas consequências.  
 O filme de 1985, Brazil, apresenta um Estado totalitário que governa através da 
burocracia e do medo. A burocracia, como vimos, é a máquina social, o pensamento 
tecnicista empregado nas relações de poder. O medo contribui para a manutenção do 
poder, e no filme vemos medo dos terroristas e do próprio Estado e sua força policial. 
Porém, para que esse controle se mantenha, a vigilância é fundamental e aqui vemo-la 
atuando de maneira direta e também na mentalidade das pessoas. A paranoia funciona 
no campo das ideias e reforça o poder. A vigilância se dá não apenas pelo maquinário 
Estatal, mas também é instigada nas pessoas através da propaganda, como vemos no 
exemplo da Figura 15, que mostra um cartaz na parede da fábrica que Jill visita com 
Sam. Ironicamente, pouco depois Jill recebe de um trabalhador da fábrica um pacote 
como o que o cartaz alerta, nos mostrando a ineficácia de tal propaganda 
governamental. Quando o pacote se revela apenas um presente de natal, usado para 
subornar membros do governo, a propaganda e toda a paranoia que ela gera chegam a se 
tornar ridículas. Vemos nos escritórios, fábricas e ruas, os diversos cartazes que 
incentivam a vigília do próximo e vemos na contraparte as atitudes resultantes. Richard 
Rogers (1990) relaciona no filme a desconfiança e a paranóia à solidariedade. O valor 
da solidariedade é enaltecido no filme, e é caracterizado pela cooperação, empatia e 
confiança. No outro lado da moeda temos a apatia e a crueldade, uma preocupação 
exclusiva com seu próprio bem-estar (ROGERS, 1990, p.39).  
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Fig. 15: Cartaz sobre vigilância, na fábrica. 
 
Podemos colocar em contraste dois personagens para exemplificar esses valores: 
Harry Tuttle e Jack Lint. Como notam Jeffrey Melton e Eric Sterling em The subversion 
of happy endings in Terry Gilliam’s Brazil, Tuttle é um verdadeiro artesão, motivado 
pelo desafio do trabalho, mas mesmo assim, seus esforços ajudam os outros. O prazer 
que tira de seu trabalho não diminui seu altruísmo. Ele se recusa a ser reduzido a um 
número e se torna um modelo valioso para Sam (MELTON e STERLING, 2013, p.73). 
Tuttle se encontra fora do alcance do governo, é um profissional freelancer, pois não 
suportava a burocracia. Ele faz um trabalho de qualidade, ao contrário do feito 
oficialmente pelos Serviços Centrais. A primeira vez que Sam encontra Tuttle, ele de 
fato parece ser o terrorista que o acusam de ser.  
Na cena, Sam acorda com seu telefone tocando, e um homem de roupa preta e 
máscara o rende com uma arma em mãos. O homem confere a casa e se nomeia Harry 
Tuttle (Robert de Niro), engenheiro, a disposição de Sam. Sam reconhece o nome e 
pergunta se ele trabalha para o Serviços Centrais, e Tuttle mostra seu desprezo por eles. 
Diz que interceptou a chamada de Sam e começa a habilmente dispor suas ferramentas e 
abrir um painel na parede de Sam para trabalhar no ar condicionado. Sam e Tuttle são 
enquadrados juntos em um plano e em um contraplano repletos de sombras, que 
indicam a conspiração e cumplicidade que os dois vão vir a desenvolver cada vez mais 
no filme. Tuttle diz que a arma fora apenas precaução, pois as pessoas dos Serviços 
Centrais já tentaram emboscá-lo antes. O ridículo da situação começa a se instaurar, 
com um Sam completamente confuso e perdido, e um Tuttle agitado e preparado para 
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arriscar sua vida pelo seu trabalho. Sam se preocupa com a legalidade daquilo e Tuttle 
despreocupadamente diz que com toda a burocracia eles não conseguem profissionais 
decentes mais. Sam pergunta se não seria mais simples se ele trabalhasse para eles, mas 
Tuttle diz que não conseguia aguentar a papelada. Ele diz que a casa toda de Sam 
poderia estar pegando fogo e ele não poderia fazer nada sem preencher o formulário 
correto antes, “você não pode se mexer sem o formulário correto”. Sua recusa à 
burocracia coloca Tuttle fora da máquina estatal, e, curiosamente, ele se mostra muito 
mais apto e eficiente que ela, enfatizando o fator negativo da burocracia, que impede 
que serviços de qualidade sejam executados de maneira eficiente nesse mundo. O fato 
de Tuttle estar armado e vestido como um espião parece cômico e desmedido, mas 
realça a ameaça real da violência que o Estado emprega em combater serviços como o 
dele. A comicidade está em como tudo isso parece ao espectador como algo ridículo, 
sem propósito e desmedido, mas vemos que a violência é real, e assuntos como esse são 
tratados de forma séria na trama do filme, levando a tortura e consequentemente à morte 
(que no caso se dá ainda com um inocente: Buttle). 
No último embate de Sam com os Serviços Centrais, após ser expulso de sua 
própria casa, do lado de fora ele reencontra Tuttle, que sob uma trilha heroica começa a 
abrir um painel da parede de fora. Juntos eles trocam os tubos de esgoto com o de ar 
condicionado e se divertem vendo os outros dois homens terem seus trajes inundados. 
Tuttle relembra Sam que “Estamos nessa juntos”. É essa atitude de Tuttle que quero 
enfatizar: ele ajuda as pessoas, pois vê que estão todas na mesma situação, e o faz a 
despeito das ameaças que sofre. Ele torna-se, como Sam mesmo diz para Jill nessa cena, 
um amigo. Do lado diametralmente oposto temos Jack.  
Jack é introduzido no filme como amigo de longa data de Sam. No primeiro 
diálogo entre eles Jack demonstra preocupação por Sam ainda estar no Departamento de 
Registros, que ele diz ser um lugar sem chance de ascensão profissional, com acesso 
apenas a nível um de segurança. Ele olha constantemente para o terno de Sam, com 
pena e um sorriso condescendente. Notamos pelo seu comportamento, pelo jeito que se 
porta fisicamente como superior, um inflar no seu ego por estar acima do amigo. Na 
festa na casa da mãe de Sam, Jack olha com inveja para Sam enquanto este conversa 
com o ministro Helpmann. Sua atitude aqui é mais uma vez revelada pela forma que se 
porta. Jack curva seu corpo perante Helpmann e tenta se mostrar fisicamente superior a 
Sam, estreitando seu corpo quando se coloca do lado deste. Sua agitação com o 
desconforto é evidente, e ele não tem pudores em trocar o nome da esposa para agradar 
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o ministro. Na cena em que Sam encontra Jack pela primeira vez em seu escritório no 
50º andar, vemos mais uma vez como Jack se preocupa mais com questões profissionais 
do que particulares, quando erra duas vezes o nome da própria filha. Quando Sam pede 
ajuda a Jack para inocentar Jill, Jack por fim o afasta, dizendo que até que tudo se 
resolva, Sam deve ficar longe dele. Nesse momento Jack trata Sam como se fosse 
contagioso, afastando o “amigo” e tentando se manter longe fisicamente dele, chegando 
a agir e a falar com certa agressividade. Apesar de se dizer amigo de Sam, Jack revela 
sua verdadeira natureza: seu desejo de ascensão social. Ele demonstra seu egoísmo em 
forma máxima na cena em que vai torturar Sam. Este diz estar com medo e Jack apenas 
responde “Bem, e como você acha que eu me sinto?”, irritado com Sam, como se a 
situação fosse toda culpa dele. Mais uma vez Jack se coloca fisicamente acima de Sam 
nessa cena. O plano em contra-plongée que enquadra Jack reforça isso, assim como um 
retorno a uma postura formal. Aqui mais uma vez o desconforto de Jack é notado por 
um comportamento mais afobado e estridente, mas vemos como ele se esforça para 
aparentar sua calma e superioridade.  
Jack é o exemplo, no filme, de um funcionário modelo, adequado aos 
funcionamentos do sistema. Ele está completamente imbricado no maquinário do 
sistema e aparentemente incorporou estes valores em sua vida. Ele pode torturar pessoas 
e ir para casa brincar com suas filhas sem jamais ver a contradição disso. Ele incorpora 
a banalidade do mal e a abdicação das responsabilidades morais. É o oposto de Tuttle, e 
representa com suas atitudes o efeito exato da paranóia que o governo instiga nas 
pessoas. Enquanto Tuttle, fora do sistema, rapidamente confia em Sam e o ajuda, Jack 
mesmo sendo amigo de Sam, logo o despreza e afasta, quando percebe que Sam pode 
ameaçar sua posição social. Jill, também ao contrário de Jack, é uma pessoa de fora do 
sistema, com uma visão clara dos problemas do Estado e daqueles que se aliam a ele. 
Ela entende o custo moral de não intervir quando confrontada com uma injustiça, as 
consequências de agir e de não agir, a necessidade de julgamento ao invés de obediência 
cega e irresponsável. 
Como Paul McAuley nota, o uso do poster de propaganda do governo por Tuttle 
(que dizia “Felicidade: estamos nessa juntos” ao mostrar uma família feliz em um 
carro), assinala uma das maiores dicotomias do filme:  
 
“entre a maioria egoísta e apática, que se recusa a assumir a responsabilidade 
pela sua cumplicidade no aparelho de terror e tortura do Estado, e indivíduos 
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como Tuttle e Jill Layton, cujas ações incorporam solidariedade, cooperação e 
empatia. Tuttle e Jill tentam ajudar os outros e a consertar erros apesar dos 
perigos que suas ações os expõem, enquanto Kurtzmann e Jack Lint pensam 
apenas de si mesmos, tentam culpar os outros por erros e elaborar fantasias 
paranóicas de conspirações voltadas contra eles.”(MCAULEY, 2014, p. 49). 
 
As atitudes de Jack são a consequência das ideias de vigilância e de ascensão 
social incutidas pelo governo do filme. Com essa comparação o filme evidencia a 
diferença de comportamento que a adequação social a esse tipo de governo resulta nas 
pessoas, tornando-as egoístas e inseguras. Constantemente vigiadas e cientes dos riscos 
que um governo totalitarista e paranoico impõe sobre elas, não pensam duas vezes antes 
de abandonar qualquer um que possa prejudicá-las.  
 A centralidade do Ministério da Informação não é à toa. Como diz Hellpmann na 
entrevista do início do filme, “em uma sociedade livre a informação é o nome do jogo”. 
Com isso o ministro passa uma ideia (que vemos ser falsa) que associa liberdade à 
informação, e, mais importante, coloca a importância na informação. O ministério tem 
em seus andares mais elevados o departamento de Recuperação de Informações, que 
vemos ser importantíssimo para a manutenção do poder estatal. Não é a toa que o 
ministério abocanha 7% do produto interno bruto do país, como o entrevistador ressalta.  
O filme deixa um tanto nebuloso como se dá a obtenção dessa informação, mas 
podemos especular por diversas pistas deixadas. Ao final do filme, Sam é preso, e é 
pego de surpresa, acreditando que a polícia viera atrás de Jill. Podemos imaginar que 
alguma das várias câmeras que vemos no Ministério da Informação deve ter pegado ele 
em flagrante, ou que sua sabotagem nos tubos do departamento de Recuperação de 
Informações foi detectada, ou ainda que suas atitudes suspeitas durante todo o filme 
foram enfim denunciadas. Vemos que grampos telefônicos não devem ser estranhos à 
lógica do filme, sendo que mesmo Tuttle interceptou a ligação de Sam aos Serviços 
Centrais.  
Mais diretamente vemos em diversos momentos as câmeras de vigilância que 
monitoram o saguão de entrada do Ministério da Informação, e que constantemente se 
focam em pessoas “suspeitas”. É o caso de Jill, que ao adentrar o saguão do ministério é 
prontamente enquadrada pelas diversas câmeras do lugar, como vemos na Figura 16. 
Estas câmeras robôs nos parecem toscas e seus movimentos desastrados chegam a 
conferir certa empatia ao espectador, porém mais uma vez notamos a estratégia de 
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Gilliam de tornar cômico algo muito sério e perigoso. Vemos Jill tentando reportar a 
prisão de Buttle como erro, mas ela é despistada pelo atendente que se usa da burocracia 
para tal: ele a manda conseguir um carimbo e vemos como ela já esteve em diversos 
outros lugares conseguindo formulários, comprovantes e assinaturas. Ele a trata com 
condescendência, como se não pudesse ajudá-la, e ela sai irritada. Não apenas o uso da 
burocracia, mas a vigilância se mostra presente, já tendo identificado Jill, que passara 
por diversos outros departamentos e ministérios anteriormente. Por relatar e rastrear Jill, 
o sistema passa a desconfiar dela. A vigilância serve como meio de identificar aqueles 
que começam a se desviar do sistema, servindo ao poder e a sua manutenção.  
 
 
Fig. 16: Jill contra a burocracia. Detalhe para a câmera-olho à esquerda – cômica mas eficiente 
 
No filme vemos como a vigilância se esforça então para enquadrar as pessoas, 
utilizada para identificar desvios. Ela tenta absorver e processar os diversos dados 
pessoais e de conduta, como vemos pela importância do Ministério da Informação. 
Podemos perceber também a maior importância, dentro mesmo do Ministério, de um ou 
outro departamento. Situado nos andares mais inferiores, vemos o departamento de 
Registros, no qual Sam inicialmente trabalha. Quando é promovido, sobe ao 30º andar, 
no departamento de Recuperação de Informações. A coleta de informações, de dados 
sobre as pessoas, é mais importante que o mero registro delas. E assim o nível de acesso 
a esses dados é maior também. A importância desse acesso é vista como incutida nos 
funcionários, que, como Jack em sua busca de ascensão social, buscam esse acesso. 
Vemos naquele primeiro diálogo com Sam como ele menospreza o departamento deste 
por possuir apenas acesso de nível um, e apesar de inicialmente não se importar, Sam 
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aceita a promoção conseguida por sua mãe para obter o maior acesso que o cargo 
superior o garantirá (apesar de no caso de Sam isso se deve a vontade de encontrar Jill). 
O que talvez os funcionários no filme não percebem, é do por que eles precisam desse 
acesso à informação, já que mesmo Jack, tendo esse acesso, tira conclusões claramente 
erradas sobre Tuttle e Jill. O fato é que todos são mantidos mais ou menos no escuro, 
com seu acesso à informação mais ou menos limitado, impedindo que vejam o quadro 
geral. As pessoas no mundo do filme sabem apenas o que “precisam” saber para seu 
funcionamento adequado na máquina burocrática (o que o filme ironiza ao mostrar que 
isso não ocorre de fato, e como essa restrição prejudica as pessoas em geral).  
Fernanda Bruno destaca a coleta de dados e a importância dos desenvolvimentos 
tecnológicos nas mudanças em nossa sociedade. A autora nos diz que a coleta de dados 
vem de um longo processo histórico e se configura como elemento político importante 
de diversas tecnologias de governo. “O termo “censor” (...) designava tanto aquele que 
contava os homens para fins de taxação, obrigações militares e status político quanto 
aquele que censurava e se encarregava do controle dos hábitos” (BRUNO, 2013, p.149). 
É interessante notarmos também que a autora nos traz o termo estatística: significando 
“ciência dos Estados”, consistindo na coleta e tabulação sistemática de dados sobre 
cidadãos e fatos. Decisivo para a máquina burocrática dos Estados modernos. Vemos no 
filme Brazil, de maneira evidente, a importância da informação, que no caso do filme 
consiste na vigilância, obtenção e armazenamento de todo tipo de dados que conseguem 
obter da população, para o Estado e para a manutenção de seu poder. O Ministério da 
Informação possui no filme elevada influência e importância, como podemos ver pela 
ostentação de seu gigantesco prédio, sua numerosa força policial, e o prestígio social 
que um cargo no órgão representa. São indícios no filme da importância da informação, 
e da obtenção desta e de seu monopólio, para a manutenção do controle social.  
Fernanda Bruno nos diz ainda que somos herdeiros dessa maquinaria, presente 
em nossa sociedade, mas agora atravessada por novos processos e novas tecnologias. 
Estas trazem não apenas uma intensificação dos processos, mas novos modelos de 
monitoramento e coleta de dados. É interessante notarmos também que agora não 
apenas os Estados possuem os meios de obterem esses dados.  Como a autora nota, até 
os anos 70, a coleta e armazenamento de dados individuais eram pontuais e eventuais, 
sendo a maior parte dos bancos de dados e arquivos de domínio estrito e secreto do 
Estado, num modelo centralizado, hierarquizado e exercido por figuras de autoridade 
científica ou administrativa (BRUNO, 2013, p.150). Hoje em dia, entretanto, essa 
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exclusividade foi perdida, e tanto o setor público como o privado podem monitorar, 
coletar e estocar dados individuais. Há um aumento no número de bancos de dados 
públicos e principalmente privados, que se torna um ramo extremamente lucrativo ao 
atuar em trocas informacionais. Paula Sibilia (2002) também nota a importância dos 
avanços tecnológicos na transformação, dizendo que o novo capitalismo é assistido pelo 
poder de processamento do instrumento digital, metabolizando forças vitais de maneira 
inédita. Nota ainda a subida à proeminência da figura da empresa, ao dizer que “(...) a 
lógica da empresa passa a permear a totalidade do corpo social, impondo o seu modelo a 
todas as instituições” (SIBILIA, 2002, p.36). 
E é a empresa que assume o papel do Estado em O Teorema Zero. Aqui não 
temos mais um Estado forte, totalitário, que dita as regras através de seus ministérios. A 
Mancom é aqui o que o Ministério da Informação representa em Brazil. É com a 
Mancom que veremos a tecnologia sendo utilizada pelo e para o poder e é ela que, como 
veremos, fará o papel de vigiar as pessoas. Matthew Cheney (2015), escrevendo para a 
revista Science Fiction Film and Television, toca em um ponto interessante. Ele nos diz 
um pouco sobre o enredo geral do filme:  
 
Qohen trabalha como um ‘processador de entidades’ para a corporação 
chamada Mancom em uma iluminada cidade futurística com vigilância 
constante e alegria consumista, uma mescla de 1984 e Admirável Mundo Novo, 
onde o Big Brother (nesse caso, Management (Matt Damon)) está sempre 
observando seus sentimentos (CHENEY, 2015, p.427). 
 
 Chamo a atenção neste comentário para dois pontos: a questão da vigilância 
constante e a observação dos sentimentos das pessoas. Como vimos em Brazil, a 
vigilância parece de fato se dar também de forma constante, mas não chega ao ponto de 
ir até os sentimentos das pessoas, passando mais pelas suas atitudes, seus atos, 
identificando desvios. Como notei anteriormente, o filme de 2013 aborda dois tipos 
distintos de vigilância, e aqui vamos notar suas diferentes estratégias. 
Logo no começo do filme, vemos Qohen pela primeira vez trabalhando em seu 
cubículo da empresa Mancom. Ele acabara de receber a ligação que confirma a consulta 
médica que ele pedira e se anima, começando a trabalhar de fato em seu computador. A 
câmera nos mostra Qohen refletido no olho, que é logo da empresa, impresso sobre a 
tela de seu computador, com o tema do trabalho do momento: “estilos de vida”. Em tilt 
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a câmera mostra, mais acima, uma câmera de vigilância com os dizeres “Mancom está 
vigiando”. É um primeiro e singelo indício. Nesse momento a câmera de vigilância está 
inerte, e não sabemos nem se está ligada. Mas a sequência da cena, que primeiro mostra 
Qohen refletido no grande olho que é o logo da empresa (como vemos na Figura 17), 
nos diz muito.  
 
 
Fig. 17: logo da Mancom - vigilante 
 
 Mais a frente nós temos um recurso visual que deixa clara a vigilância das 
câmeras. Na festa de Joby, que Qohen vai para encontrar Management e pedir licença 
para trabalhar em casa, esse recurso pela primeira vez nos é revelado. Qohen consegue 
se encontrar com Management e conversar com ele, e Management fala para Qohen 
sobre um projeto especial que designará para ele. Qohen estava engasgado e é salvo por 
Bainsley, saindo da sala em que estava. O plano é cortado para uma câmera em preto e 
branco, em grande plongée, que claramente alude à imagem de uma câmera de 
segurança, que vigia Qohen sentado no banheiro. Agora que a atenção de Management 
está em Qohen, veremos que muitas vezes ele estará sendo observado ativamente pela 
empresa, fato demonstrado por esses planos com estética de câmera de segurança: preto 
e branco, de menor qualidade de imagem, lente grande angular que deforma a imagem, 
a maioria das vezes sem som. Ainda nessa mesma sequência, vemos esse recurso mais 
uma vez ainda, vigiando a interação de Qohen com Bainsley, deixando claro que a 
interação dos dois é de interesse da empresa. Sendo utilizado no começo e no fim da 
cena, no começo e no fim da interação dos dois, temos mais uma pista, desta vez quanto 
às segundas intenções de Bainsley, e de como estas estão atreladas às intenções de 
Management.  
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 Quando Qohen recebe as notícias de que irá trabalhar no infame teorema zero, e 
que poderá fazê-lo em sua casa, temos mais um ponto importante. Joby é quem dá as 
“boas novas” para Qohen e diz que o pessoal da parte técnica deve estar agora mesmo 
na casa de Qohen, mudando as fechaduras e montando a segurança necessária para o 
trabalho em casa. Qohen parece não se importar. É curioso vermos como ele não se 
preocupa com o que podemos ver como uma violação de seu santuário. Afinal de 
contas, já vimos no começo do filme como ele literalmente se tranca lá dentro, e como 
ao sair, tranca novamente com corrente e cadeado para que o mundo lá fora continue 
apenas lá fora. Qohen volta para casa e começa a trabalhar no teorema. Esquecemos por 
um tempo o que seria a “segurança necessária para trabalhar em casa”. Qohen vai se 
frustrando com os prazos até que surta e quebra a tela de seu computador com um 
martelo. E é então que vemos do que se tratava a segurança mencionada anteriormente: 
enquanto vemos o sofrimento desesperado de Qohen, a imagem corta para uma câmera 
de segurança (que repete a mesma estética de antes), que flagra Qohen e nos mostra que 
desde que começara a trabalhar no projeto, esteve filmando-o. O recurso pontua os 
momentos em que a atenção da empresa por Qohen são mais acentuados, revelando 
tratarem-se de momentos de tensões sentimentais, como nessa cena, e em momentos de 
encontros interpessoais, como quando conhecera Bainsley. Agora já podemos ter 
certeza que as câmeras que vigiam os trabalhadores na Mancom estavam sempre 
ligadas: Management não perde de vista seus funcionários. A visita de Joby para 
consertar o computador de Qohen confirma isso mais uma vez. A chegada sem convite 
do supervisor, é admitida por este mesmo como sendo por ordens de Management, e 
Joby claramente demonstra ter conhecimento do ocorrido na casa de Qohen. 
 Podemos finalmente ver um pouco melhor as câmeras quando Bob, filho de 
Management, é enviado para ajudar Qohen.  O menino chega acompanhado de dois 
seguranças que pedem que Qohen assine um recibo pela entrega de Bob (um pequeno 
aceno para Brazil). O garoto toma conta do lugar e rapidamente acessa o computador de 
Qohen. Bob aciona uma das câmeras de vigilância no computador (a montagem dos 
planos faz vermos a imagem da câmera aparecer na tela do computador e então vemos 
pela câmera os dois personagens olhado o computador, multiplicando a imagem e sua 
potência) e diz ser incapaz de trabalhar sendo observado. O contra-plano revela onde 
está a câmera: no local onde ficaria a cabeça da estátua de Jesus crucificado, como 
vemos na Figura 18. A posição da câmera, além de se enquadrar na tendência de 
Gilliam de fazer humor com motivos religiosos, mostra um pouco da prepotência de 
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Management, e de seu despeito pela religião. Como vemos mais a frente no filme, a 
prepotência de Management o leva a colocar seu ganho financeiro pessoal acima do 
bem estar das pessoas e de todo o resto. O chefe da Mancom menospreza Qohen por 
este ser “um homem de fé” e coloca este fator como antítese do seu teorema zero. A 
câmera de vigilância no lugar da cabeça de Cristo nos mostra como a vigilância da 
empresa é absoluta, como a vigilância é neste mundo onisciente e onipresente. Bob 
desliga a câmera e vemos outra, mais acima (em plano alto), ligando para observá-los, 
confirmando a onisciência e onipresença inescapável da vigilância. Qohen diz não ter 
nada para esconder, e que não se importa já que não está mais trabalhando para 
Management.  
 
 
Fig. 18: Câmera de vigilância – onisciente e onipresente 
 
 Temos pontos interessantes na cena. O primeiro é o descaso de Qohen com a 
vigilância e como este está tão acostumado com ela que sequer se importa. Já Bob se 
incomoda, e vemos o porquê. Ele diz para Qohen que todos são ferramentas para seu 
pai, e que ele não quer ser uma ferramenta para ninguém. Bob percebe melhor que 
Qohen as implicações da vigilância, e o fator nocivo desta. Percebemos como a 
vigilância, mais uma vez, se relaciona ao poder. Bob entende que se estiver sob a vigília 
do seu pai, estará sob seu poder. Management sabe disso e mantém sob seu olhar seus 
funcionários e seu filho. Ele faz como o Ministério da Informação em Brazil, observado 
as ações e atitudes de todos. 
 Daqui para frente vemos a imagem das câmeras de vigilância aparecendo 
pontualmente, registrando o desenvolvimento da relação de Qohen com Bainsley e seu 
progresso no teorema. A imagem aparece e reaparece, mostrando-nos que a despeito dos 
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esforços de Bob, Management continua vigilante. Mais para o fim do filme, Qohen e 
Bob voltam para a igreja após um passeio no parque. A cena corta para uma câmera de 
segurança gravando Qohen e Bob entrando na igreja. Vemos que se trata da câmera na 
cabeça de Jesus novamente, que fora religada, e registra esse momento de forte emoção 
e de conexão entre os personagens. Bob passa mal e desmaia. Qohen preocupado 
começa a cuidar dele e um corte nos mostra Bob em uma banheira e Qohen chegando 
para ver como ele está. Ele cuida afetuosamente de Bob e vemos isso através de uma 
câmera de segurança no banheiro, que continua gravando tudo. Bob desmaia e Qohen 
começa a tirá-lo da água, trombando em um espelho e quebrando-o, o que revela a 
câmera de vigilância escondida ali. Ele leva Bob para o sofá e o cobre. Determinado, 
pega um martelo e quebra o espelho para destruir a câmera. Qohen finalmente se cansa 
da vigilância e pela primeira vez no filme, mas não pela última, tenta se livrar do poder 
exercido sobre ele através da violência física. A trilha sonora fica tensa, e os planos 
mais nervosos, com câmera mais solta, cortando mais rapidamente enquanto uma 
sequência se desenrola onde Qohen revira a igreja atrás das câmeras escondidas para 
destruí-las. Ele sobe no Cristo crucificado e o derruba, caindo junto, para quebrar a 
câmera nele.  
É um dos primeiros momentos de revolta de Qohen, quando este está finalmente 
saturado, cansado de ser pressionado e tratado como uma ferramenta, apenas mais uma 
engrenagem na máquina que é a empresa. O uso do martelo para destruir as câmeras que 
o vigiam, constantemente e em toda parte, é simbólico, e remete à uma ferramenta 
comum dos trabalhadores das fábricas após a revolução industrial . Um símbolo que 
contribui com esse momento inicial de rebeldia e luta contra o poder dominante. Qohen 
se exaure após toda a destruição. Ele bloqueia as portas da igreja e assim reforça o 
caráter de santuário desta. Porém a rebeldia se mostra insuficiente. A cena volta para os 
dois e a luz mostra que um tempo passou. A porta é arrombada pelos seguranças de 
Bob, que ameaçam Qohen e levam Bob, dizendo que voltarão no dia seguinte para 
buscar o hardware, e que notificaram seu supervisor. O ato da delação parece tolo e 
cômico, mas reforça a necessidade da manutenção do poder hierárquico. Qohen fica 
sozinho em sua igreja (agora ainda mais bagunçada e arruinada) e deita-se dolorido no 
sofá.  
A cena seguinte mostra Joby vindo bêbado até Qohen para ofendê-lo e acusá-lo 
de ser responsável por ele perder o emprego. Joby deixa claro estar ciente do ocorrido 
com Bob e acusa Qohen de pedofilia. Ele diz que Qohen continua sendo uma 
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ferramenta. Qohen se porta de maneira calma, com claro alívio, despreocupado com as 
acusações e com a raiva de seu antigo superior. Qohen não compartilha das 
preocupações de Joby, sentindo-se bem por achar estar finalmente livre do poder da 
Mancom já que agora não é mais um funcionário da mesma. Porém, percebemos que 
Qohen, mesmo tendo destruído as câmeras que o vigiavam, não conseguiu ainda escapar 
de Management. De alguma forma o chefe da Mancom ainda tem poder sobre ele, de 
alguma forma ainda consegue vigiá-lo. Para entendermos essa outra forma de vigilância 
é útil percebermos como alguns estudiosos a percebem em nossa realidade, e então 
notarmos as formas como ela aparece no filme. 
 Rogério da Costa (2004), em seu artigo Sociedade de Controle, diz que com a 
disseminação da internet surge uma nova forma de estruturação das informações, que se 
dá em rede e reproduzida em n pontos. Isso gera, segundo o autor, uma nova forma de 
vigilância, que se preocupa em saber de que modo as informações são acessadas – uma 
vigilância sobre a dinâmica da comunicação não apenas entre as pessoas, mas destas 
com as empresas, serviços online e o sistema financeiro. “O que parece interessar, 
acima de tudo, é como cada um se movimenta no espaço informacional.” (COSTA, 
2004, p.164).    
A vigilância se dá então no contato com o digital, que se prolifera e se torna 
central no cotidiano social. Jonathan Crary (2014), em seu livro 24/7, nota como esse 
contato por vezes se dá meramente no ato do olhar. Crary diz que atos individuais de 
visão são solicitados a todo o momento e se transformam em informação, e esta por sua 
vez serve ao aprimoramento das tecnologias de controle, a favor de um mercado 
baseado na acumulação de dados a respeito do comportamento do usuário. (CRARY, 
2014, p.56). É o que Palmas chama de jogo do conhecimento, jogado pelas grandes 
corporações contemporâneas, onde novos produtos dependem sempre da produção de 
conhecimento, que é então protegida por patentes e afins. Uma busca por conhecimento 
que se torna uma busca por monopólio (PALMAS, 2011, p.347). 
Palmas nota a ascensão dessa nova vigilância, na forma do panspectro, graças a 
digitalização de comportamentos e do data mining, a obtenção digital e o 
processamento computadorizado de dados pessoais (num interessante uso da palavra 
mining, de mineração, mostrando o potencial monetário envolvido). O autor salienta o 
crescente investimento na área, potencializado e permitido por um desenvolvimento 
constante das tecnologias computacionais de processamento e armazenamento de dados. 
Com empresas contemporâneas de sucesso construindo suas estratégias de marketing na 
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captação e armazenamento de dados comportamentais (data bank-storing of 
behaviours) (PALMAS, 2011, p.349).  
Ocorre então uma uniformização imposta e inescapável no trabalho compulsório 
de autoadministração. Jonathan Crary alerta novamente para a ilusão criada atualmente 
de uma escolha e autonomia que a ordem tecnológica contemporânea vende, num 
conjunto de ferramentas neutras e passíveis de serem usadas de maneiras diferentes, 
inclusive a serviço de práticas emancipatórias. Crary nota que as interações dos 
indivíduos com os aparelhos tecnológicos se convertem em informação que por sua vez 
serve ao aprimoramento das tecnologias de controle. Ocorre a implantação crescente de 
meios técnicos destinados a transformar os atos de visão em objetos de observação. 
“Passiva e muitas vezes voluntariamente, colaboramos para a nossa própria vigilância e 
para a coleta de nossos próprios dados, numa espiral que refina, inevitavelmente, os 
procedimentos que intervêm sobre o comportamento individual e coletivo.” (CRARY, 
2014, p.57). 
De fato, no filme (onde vemos Qohen ignorante do destino dos frutos de seu 
trabalho), assim como em nossa sociedade, poucas vezes paramos para pensar em para 
onde vão todas as informações que de bom grado compartilhamos em redes sociais 
como o Facebook e menos ainda parecemos notar como sites de vendas como a Amazon 
parecem saber cada vez melhor que produtos nos oferecerem. Laymert Garcia dos 
Santos (2011) nota uma inocência do usuário do ciberespaço, que “... frequentemente 
nem sabe da existência dos cookies, esses pequenos bits de software plantados em seu 
computador para coletar parte de seus dados pessoais” (SANTOS, 2011, p.140).  
Na parte final do filme a central da Mancom se despedaça após o golpe de 
Qohen com o simbólico martelo. O próprio Terry Gilliam (2014) fala sobre essa grande 
estrutura. Segundo o diretor em entrevista para o site Wired  
 
“Conforme os computadores diminuem, o computador central aumenta. O 
novo centro de dados da NSA em Buffdale é tão grande, acres e acres e acres. 
Então nós modelamos o computador da Mancom com base nessa grande 
fornalha que encontramos nesse moinho de aço. Talvez no futuro precisemos 
que seja grande assim para lidar com toda a informação que teremos” 
(GILLIAM, 2014, p.2). 
 
Vemos o conteúdo do computador central, seu interior. A central da grande 
corporação possui em seu cerne uma grande quantidade de pequenos quadros que 
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exibem cada um uma pessoa, seu rosto, como um perfil de uma rede social. Se 
pensarmos no slogan da corporação (em como ele explicita saber sobre a vida das 
pessoas e dá valor às coisas boas delas), e nas repetidas vezes que vemos como ela trata 
as pessoas como ferramentas (tools), nós podemos aferir o significado desses quadros. 
A central da corporação, isto é, seu computador principal, está repleto dos dados 
pessoais coletados das pessoas, atuais e potenciais consumidores da empresa. Qohen se 
mostra mais de uma vez ignorante com relação à finalidade dos projetos em que 
trabalha, mas vemos no fim do filme qual a matéria prima da qual ele se utilizava. As 
entidades processadas por Qohen, e por tantos outros, são de fato “mais complexas que 
entidades matemáticas” e “parecem dotadas de vida própria” - como Qohen mesmo diz 
em momentos do filme. São afinal pessoas, ou melhor, os dados das vidas destas 
pessoas, utilizados e processados pela empresa em seus projetos. 
Ao final do filme não sabemos qual o resultado das ações de Qohen. O mundo 
do filme não é mais mostrado e mesmo o destino de Qohen é incerto. A destruição da 
gigantesca estrutura faz paralelo com a destruição do prédio do Ministério da 
Informação em Brazil. Em ambos os filmes o monumento que representa o poder das 
estruturas dominantes é destruído, mas também em ambos o fato se dá em uma instância 
diferente do mundo que os personagens veem como “real” nos filmes. Em Brazil a 
destruição ocorre apenas na imaginação, no sonho final de Sam, e vemos que este ainda 
se encontra na grande fornalha desativada dentro do poder do ministério. Em O 
Teorema Zero a destruição parece dar-se apenas no meio digital, já que Qohen acessa o 
local enviando sua consciência para a central graças ao traje desenvolvido por Bob. 
Aqui o grande computador, em sua grande fornalha, também se despedaça, e talvez 
tenha um impacto mais profundo no mundo real com a perda de seu conteúdo: os dados 
pessoais que se perdem, tragados pelo buraco negro, como vemos abaixo na Figura 19.  
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Fig. 19: Buraco negro traga o conteúdo do computador central da Mancom. 
 
É importante percebermos então como, entre os dois filmes, há uma evolução da 
vigilância exercida pelos dois modelos de poder, que antes vigia apenas as ações físicas 
e a movimentação das personagens e passa então a se aprofundar cada vez mais nas 
relações e nos sentimentos que eles desenvolvem entre si. A vigilância se torna mais 
presente ainda, onisciente, adentrando mais e mais aspectos da vida das pessoas, mais e 
mais ambientes, tornando-se quase onipresente. Ambos possuem a informação como 
elemento central do processo e ambos trabalham com técnicas computacionais para 
obtenção e armazenamento da mesma. A informação continua sendo elemento chave em 
Teorema Zero, porém agora está mais permeada no mundo a sua volta, é mais discreta, 
sub-reptícia, ocupando papel fundamental.  
Agora a informação muda de mãos. Não é mais o governo que se utiliza dela 
para vigiar e controlar os cidadãos, mas sim as corporações que a utiliza para vigiar e 
controlar seus consumidores. A vigilância mais tradicional ainda está presente na 
sociedade de Qohen. Percebemos as diversas câmeras espalhadas nos mais diversos 
ambientes, e também como os personagens parecem não se importar com a vigilância. 
Como Crary (2014), já citado, nos diz, nossa colaboração com a vigilância atual é de 
bom grado, e muitas vezes ficamos felizes graças às ofertas “bem direcionadas” de 
produtos. A vigilância torna-se mais discreta e eficiente, em seus novos modelos 
tecnológicos.  
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PARTE V - Trabalho 
 
O processo de passar a culpa adiante é visto em quase todos os personagens que 
fazem parte do sistema de trabalho burocrático em Brazil. O chefe de Sam no 
Departamento de Registros, Kurtzmann, fica aliviado quando Sam diz que o erro não 
fora deles, e em outro momento ameaça perder o cheque de reembolso da Sra. Buttle 
atrás de um gabinete qualquer. Jack, amigo de Sam, mesmo sendo membro de escalão 
elevado, livra-se do erro colocando-o como uma conspiração elaborada por terroristas. 
Até mesmo Sam, protagonista do filme, quando questionado sobre porque não faz algo 
a respeito dos terroristas, diz que não é um problema de seu departamento, e que, além 
disso, está em horário de almoço. 
As pessoas são vistas e tratadas como apenas peças dentro da máquina. A 
captura de Buttle, e posterior tortura, se dão sem questionamento, seguindo o fluxo 
ditado pelo processamento dos computadores. A atuação violenta e desproporcional da 
polícia na captura de Buttle revela-se com o burocrata que surge, configurando-se então 
como apenas mais um processo a ser executado. Os sentimentos de desespero da Sra. 
Buttle são subjugados pela burocracia exagerada em seus formulários e recibos. A 
morte de Buttle não é vista mais como uma perda humana, mas apenas como mais um 
processo a ser resolvido. E a ser resolvido de forma burocrática, seguindo os ditames da 
máquina, da técnica que organiza essa sociedade.  
Próximo à metade do filme temos uma cena em que Sam, já no departamento de 
Recuperação de Informações (que fica no 30º andar. Quanto mais alto no prédio, maior 
a influência. A hierarquia funciona como uma pirâmide), consegue os dados sobre Jill 
Layton. O corte nos mostra o elevador chegando ao 50º andar. Vemos um longo 
corredor todo de azulejos brancos, com os tubos passando por cima. Um olho eletrônico 
dispara sua pupila dando um zoom e seguindo Sam pelo corredor. Até a tecnologia 
parece melhor elaborada nos andares mais elevados do Ministério da Informação, o que 
nos demonstra como a qualidade dessa se liga intimamente à posição social. A trilha é 
sombria e ele bate na porta 5001. Nota uma gota que parece sangue no chão. Dentro da 
sala uma secretária alegre e simpática ouve e transcreve algo em sua máquina de 
escrever. Sam olha o papel que sai da máquina e ao lermos parece se tratar de alguém 
sendo torturado. A cena de humor negro ajuda a revelar de forma mais explícita a real 
natureza do departamento. A simpática secretária remove o fone e pergunta se pode 
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ajudar Sam. Escutamos, saindo dos fones, às súplicas da pessoa sendo torturada. A 
secretária sorri tranquilamente para Sam que fica sem palavras.  
Assim como Sam nos chocamos com a atitude despreocupada da secretária, e 
percebemos como algo horrível como a tortura foi banalizada em certos contextos do 
filme. Vemos explícito neste momento um exemplo do humor que Gilliam emprega em 
diversos de seus filmes: um humor que lida com o social e com a perspectiva das 
pessoas, que banaliza nas personagens algo que nos é chocante. Ao produzir essa dupla 
possibilidade, Gilliam separa o mundo do filme do nosso, mas adverte quanto ao perigo 
da banalização, afinal a secretária nos parece a princípio uma senhora como muitas 
outras, presente e comum em nossa realidade. A secretária então libera a entrada de Sam 
para que ele veja o oficial do qual estava atrás (e que é designado pelo seu número), 
descobrindo que este é seu amigo Jack Lint.  
Jack é interpretado por Michael Palin, geralmente conhecido como “the nice 
Python”. Segundo McAuley, Jack é um homem bom que também acaba sendo um 
torturador. Um homem de família que por acaso é também um monstro. E é, acima de 
tudo, em um filme repleto de imagens espelhadas e alter-egos, o tipo de homem que 
Sam poderia ter sido se fosse mais ambicioso ou tivesse resistido menos aos planos de 
sua mãe. (MCAULEY, 2014, p.61). 
David H. Price nota como Brazil nos apresenta como pessoas boas, com família, 
animais de estimação e boas  maneiras, são engajadas em atos de crueldade como parte 
de suas ações cotidianas no trabalho. No filme, o trabalho dissocia as pessoas de suas 
responsabilidades, racionalizando a participação das pessoas em tais atividades ao 
normatizar funções sociais. “Como indivíduos, estas são "boas pessoas" da mesma 
forma que os proprietários de escravos americanos eram” (PRICE, 2014, p. 172). 
Assim, essas pessoas são, através de seu trabalho, distanciadas de um sentido de 
individualidade e do impacto negativo que suas ações causam no mundo em que vivem. 
Formações sociais normalizam e racionalizam um caráter inumano e irracional. 
Price nos faz perceber também a importância de se relacionar as distopias com 
as obras de pensadores sociais. O autor nos diz que “Brazil mostra a extensão lógica das 
formações de estado burocrático comuns que conduzem ao que Max Weber descreveu 
como “a gaiola de ferro da racionalidade ", onde contingências de regras e estruturas 
interligadas eliminam os indivíduos de assumirem a responsabilidade por suas ações e 
resultados.” (PRICE, 2014, p. 180). O filme nos mostra um mundo em que as pessoas 
foram normatizadas, socializadas a se tornarem especialistas sem sentimentos, e é 
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apenas a busca de Sam pelo amor que o remove desta lógica e o coloca em seu caminho 
de herói trágico. 
O escritório de Jack é bem maior e bem mobiliado que o de Sam (andar mais 
elevado, afinal), mas Jack está usando um avental médico todo sujo de sangue e com 
rasgos. No canto de seu escritório, e no canto do quadro, uma máscara como a das 
criaturas que habitam os sonhos de Sam está pendurada. O detalhe é sutil mas ajuda a 
confirmar a riqueza de detalhes que as cenas do filme possuem. Jack felicita Sam pela 
entrada no departamento e o chama pelo seu código. Ele escolhe um de vários presentes 
em sua mesa e o entrega, desejando um feliz natal, para Sam. Percebemos que uma das 
filhas de Jack está brincando no escritório, mas ele erra o nome dela. Duas vezes. Sam 
pergunta a ele sobre Jill, e Jack fica sério e preocupado. Eles falam sobre Buttle e Sam 
diz que Jack pegou o homem errado, mas Jack passa a culpa ao departamento de 
Trânsito de Informações. Sam acusa Jack de ter matado Buttle e este responde que 
existem parâmetros rígidos para evitar este tipo de coisa, e que não fora culpa dele que a 
condição cardíaca de Buttle não aparecera na ficha de Tuttle. Jack diz que vão 
interrogar Tuttle na mesma voltagem de Buttle, tratando levianamente a tortura, falando 
dela enquanto faz cócegas em sua filha, novo indício da banalização. Ele diz que o 
crime de Tuttle é o de trabalho freelance, e que precisa de Layton para fechar o caso, 
pois esta presenciou a prisão de Buttle e tem feito acusações. Assim deve estar 
trabalhando para alguém, e não é para eles (insinuando ser para os terroristas). Sam 
convence Jack a ficar com o arquivo de Jill, dizendo que vai ele mesmo atrás dela para 
“desativá-la”. Antes de Sam sair Jack lhe dá um terno novo, pois diz que Sam não vai 
chegar a lugar nenhum com o que está usando. 
A sequência evidencia o caráter piramidal da instituição burocrática máxima do 
filme e também, mais uma vez, o caráter de sempre passar a culpa adiante, para outra 
instância, para outro departamento e, enfim, para os terroristas. Atitude esta que ainda 
demonstra a paranoia dos membros do ministério. Em seu texto 1984 to Brazil: From 
the Pessimism of Reality to the Hope of Dreams, Richard Rogers (1990) nota, dentro do 
filme, a existência de um valor exaltado por este: a confiança. Ele relata como esse 
valor é estipulado no filme e como o contraponto dele, a desconfiança, é colocado de 
forma negativa ao ser associado com a burocracia. Segundo Rogers, 
Jack e os outros dentro da burocracia exibem uma paranóia extrema: Jack 
sente que Jill é uma terrorista porque protesta contra a prisão equivocada de 
Buttle. Ele também atesta que “toda a confusão Buttle foi obviamente 
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planejada de dentro”, mesmo que nós saibamos ter sido causada pela morte de 
uma mosca (ROGERS, 1990, p.39-40). 
 
Outro personagem que exibe esta paranóia é o chefe de Sam, Kurtzmann. 
Interpretado por Ian Holm, que anteriormente interpretou Napoleão em Os Bandidos do 
Tempo, dirigido por Gilliam. O homem representa um burocrata atormentado pela 
insegurança e incerteza, emanando inveja e paranóia. Quando o cheque de reembolso de 
Buttle chega, ele acredita se tratar de uma tentativa de arruinar sua carreira, e sua reação 
à morte de Buttle é incrivelmente egoísta, se importando apenas com as dificuldades 
burocráticas de ter que lidar com a situação. Ao final da cena, ainda faz com que Sam 
assine o cheque em seu lugar, podendo assim escapar de qualquer culpa caso algo dê 
errado no plano de Sam. 
Podemos ver como essa paranóia é reforçada durante todo o filme pelo 
maquinário da propaganda do governo. Diversos cartazes pela cidade e dentro dos 
escritórios reforçam a mensagem. No escritório do homem de jaleco que no começo do 
filme mata a mosca vemos, na parede atrás dele, um cartaz que mostra uma boca 
fechada por um cadeado com os dizeres “conversa solta é conversa pra forca”. Uma 
bancada no saguão do Ministério da Informação, em um dos cantos, traz uma placa que 
diz “Fique seguro, seja desconfiado”. Na fábrica que Sam vai com Jill podemos ver, em 
uma das paredes, um grande cartaz que mostra um olho vigilante. Ele observa duas 
figuras encapuzadas trocando um pacote num local suspeito, e aconselha uma vigilância 
que pode salvar vidas. O próprio Sam desconfia de Jill e do pacote que ela recebera na 
fábrica, acusando-a posteriormente como responsável pela explosão que acontece na 
loja de roupas que eles vão. Indo além da trama e da arte dos cenários, a paranóia pode 
por vezes ser vista nos próprios planos e olhares que a câmera traz, em cenas que muitas 
vezes são iniciadas como se espiássemos um lugar onde não somos bem vindos. Um 
exemplo é a cena em que Sam é levado acidentalmente ao subsolo do Ministério de 
Informações, e vemos a cena começar mostrando o lugar escuro, se movendo 
cautelosamente para não distrair os guardas. 
Lipovetsky e Serroy (2011) trazem o conceito de era hipermoderna, a época da 
“grande desorientação”. Nela, a incerteza torna-se o bem mais partilhado no mundo, 
com a crescente discrepância entre o avanço do desempenho da informação com a 
estagnação da compreensão. É o desligamento da relação com um planejamento de 
futuro tornado obsoleto num mundo regido cada vez mais pela insegurança, ditada pelas 
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relações mercantis cada vez mais presentes em todos os aspectos da vida. Bauman nos 
diz que o terreno sobre o qual se presume que nossas perspectivas de vida se assentem é 
reconhecidamente instável, como são os empregos e as empresas. O autor nos diz que 
mesmo o conceito de progresso, tido como manifestação de felicidade universalmente 
compartilhada, se corrompe. O progresso representa agora uma ameaça de mudança 
inexorável e inescapável que pressagia somente a crise e a tensão, que pode resultar 
apenas na derrota irreversível e na exclusão irrevogável (BAUMAN, 2007, p.16).  
Bauman nota o medo como estratégia que forma um ciclo vicioso, onde o 
indivíduo inseguro busca sucessivas respostas em ações defensivas, que fazem o mundo 
a sua volta parecer apenas mais assustador, estimulando mais ações defensivas e assim 
por diante. Nota que grande parte do capital comercial é acumulado a partir da 
insegurança e do medo. “Tal como o dinheiro vivo pronto para qualquer tipo de 
investimento, o capital do medo pode ser usado para se obter qualquer espécie de lucro, 
comercial ou político.” (BAUMAN, 2007, p.18).  
 O Estado busca legitimar-se então desviando a atenção com a promessa de 
proteger seus cidadãos de figuras que ameaçam sua segurança pessoal, figura 
comumente atribuída em diversos países europeus ao imigrante. Temos o crescimento 
da atenção às ameaças terroristas, sobre a qual Bauman comenta como políticas 
implacáveis e ostensivamente cruéis de erradicação de uma suposta ameaça 
(BAUMAN, 2007, p.24). A legitimação vista por Bauman não é novidade, ocorrendo de 
maneira prolífera desde civilizações antigas, como os gregos da Antiguidade, ou como 
vemos na sociedade de Brazil e seus supostos terroristas. Já em O Teorema Zero a 
legitimação muda de figura e de dono, sendo empregada pela corporação Mancom, e 
tendo em vista o lucro que tal controle fornecerá. 
 O autor coloca que a tarefa de enfrentar os temores decorrentes das novas 
incertezas tem sido desregulamentada, terceirizada e grande parte privatizada. A 
decomposição dos vínculos coletivos fazem das pessoas menos que indivíduos, 
formando “inadequados”, algo próximo ao que Guy Standing chama de “divíduos” 
(assim como o termo empregado por Fernanda Bruno, mas com um significado 
diferente), pessoas que não tem mais acesso à plenitude de direitos que tem um cidadão 
(STANDING, 2011, p.14).  
As questões de paranóia e insegurança continuam presentes em O Teorema 
Zero. As pessoas se relacionam de maneira distante e apenas a personagem Joby parece 
se esforçar para criar vínculos com seus colegas de trabalho. E mesmo ele nos parece 
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estar forçando a situação para algum ganho pessoal. Quando Bainsley pergunta a Qohen 
se ele trabalha com as pessoas da festa ele responde que apenas de certa forma, e parece 
acuado pelas pessoas alí. As inseguranças de Joby transparecem em seu jeito nervoso e 
na forma como ele bloqueia as imagens das câmeras de segurança quando Qohen 
começa a falar sobre Management com ele. O teorema zero como projeto é em si um 
grande exemplo da volatilidades dos empregos na sociedade do filme. Joby fala para 
Qohen sobre o projeto, deixando claro o grande número de pessoas que trabalharam 
nele até literalmente ficarem loucas (grupo em que o próprio Joby se inclui). 
O trabalho precariado é um trabalho permeado de insegurança e incertezas. Guy 
Standing, em seu livro The Precariat, lista as formas de segurança no trabalho e nos traz 
as combinações de inseguranças que caracterizam o precário. Algumas dessas 
inseguranças se devem a questões sociais como o acesso a direitos trabalhistas e a 
salários adequados, e outras se referem ao tempo e a um sentimento de continuidade. 
Esta última é muito importante e traz outras das características comuns, como a 
alienação, o deslocamento horizontal nos setores, a incapacidade do desenvolvimento de 
experiência e obtenção de novas habilidades e conhecimentos etc. É o que Standing 
chama de incerteza crônica, chronic uncertatainty, jogando com o duplo sentido da 
palavra no inglês para trazer a ideia de tempo cronológico.  
Devido a essa incerteza, o trabalhador se torna incapaz de criar uma sensação de 
lealdade ou compromisso para com a empresa em que trabalha, estando sujeito a uma 
possível demissão (as empresas costumam usar o eufemismo “desligamento”) ou 
mesmo a jamais estar realmente ligado por contrato a ela, sendo um terceirizado sem 
benefícios e sem noção alguma de por quanto tempo. Qohen mostra-se ignorante sobre 
seu trabalho em diversas vezes. Quando conversa com Bainsley sobre o traje de 
realidade virtual, Qohen admite que nunca pensara que seu trabalho pudesse ter alguma 
consequência real. O personagem também admite a seu supervisor, Joby, e a Bob, filho 
de seu chefe, não se interessar pelo teorema zero, sobre o que ele se trata ou sobre suas 
consequências. O fato é curioso quando pensamos que Qohen vem trabalhando sem 
descanso no projeto e percebemos como é possível, e de fato é como costuma ocorrer, 
um trabalhador depositar tanto tempo e energia em um trabalho com o qual não tem 
nenhuma espécie de vínculo. 
Respondendo a um mercado mais diversificado e que exige qualidade, as 
empresas desenvolvem novas formas de organização, centrando-se na autonomia e na 
responsabilidade individual, no envolvimento subjetivo, na polivalência, na reatividade. 
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Essas transformações gerenciais, que mobilizam a subjetividade individual, provocam 
grande ansiedade nos trabalhadores em geral, tornando-os cada vez mais como únicos 
responsáveis por sua situação profissional e por seu futuro. Tal insegurança é ainda 
reforçada pelo número crescente de desemprego, empregos atípicos, heterogeneidade 
dos estatutos, precariedade dos empregos (STANDING & SERROY, 2011, p.37). O 
trabalhador vive agora com um intensificado medo de se tornar desqualificado e perder 
o emprego.  
O hipercapitalismo faz crescer no indivíduo tanto a insegurança social quanto a 
individual, ao passo que desestabiliza as personalidades e as identidades, 
desequilibrando a vida mental, tornando os indivíduos inseguros, já não dispondo dos 
antigos quadros da vida coletiva. Num sistema econômico de curto prazo, no qual os 
trabalhadores são cada vez mais descartáveis, diminui nos indivíduos o sentimento de 
fazer diferença enquanto pessoa e de ser necessário aos outros e à sociedade. No reinado 
do mercado, os quadros antigos da vida coletiva, isso é a Igreja, o Estado, a nação, a 
escola, as culturas de classe etc., são cada vez mais redefinidos, reestruturados, 
invadidos pelas lógicas de concorrência, competição e desempenho, que se colocam 
como matriz de nosso universo social e cultural (STANDING & SERROY, 2011, p.37). 
Trata-se da extensão do modelo de mercado às esferas que antes estavam fora do 
domínio mercantil. A megaempresa Mancom, como assume desde o princípio do filme, 
é responsável por dar sentido às coisas boas da vida. Num contexto mercantil, vemos a 
extensão da empresa ao cotidiano da vida das pessoas, a toda a esfera pública e privada, 
enfim, a toda a vida dos indivíduos.  
Já Zygmunt Bauman vê em nossos tempos a passagem da fase “sólida” da 
modernidade para a “líquida”, uma condição em que as organizações sociais (estruturas 
que limitam as escolhas individuais, instituições que asseguram a repetição de rotinas e 
padrões de comportamento aceitável) não podem mais manter sua forma por muito 
tempo, pois se decompõem e se dissolvem mais rápido que o tempo que seria preciso 
para moldá-las. Tais formas não possuem mais esse tempo para se estabelecerem e 
servirem de referências para as ações humanas como estratégias existenciais em longo 
prazo. Têm uma expectativa de vida mais curta que o tempo que levariam para 
desenvolver uma estratégia coesa e consistente para a realização de um projeto de vida. 
O autor diz que grande parte do poder de agir efetivamente do Estado moderno agora se 
afasta em direção a um espaço global, politicamente descontrolado (BAUMAN, 2007, 
p.7). Tal fato obriga o Estado a “subsidiar” e “terceirizar” um volume crescente das 
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funções que desempenhava anteriormente, funções essas que agora se tornam sujeitas às 
forças do mercado, volúveis e imprevisíveis, ou são deixadas aos cuidados dos 
indivíduos.  
 O autor nota também o colapso do planejamento em longo prazo com o 
desaparecimento ou enfraquecimento das estruturas sociais nas quais este poderia ser 
traçado, levando a fragmentação das vidas individuais numa série de projetos de curto 
prazo. Estes não combinam com sequências e com conceitos como desenvolvimento, 
maturação, carreira ou progresso, levando assim para orientações “laterais”.  
 
“Sucessos passados não aumentam necessariamente a probabilidade de vitórias 
futuras, muito menos as garantem, enquanto meios testados com exaustão no 
passado precisam ser constantemente inspecionados e revistos, pois podem se 
mostrar inúteis ou claramente contraproducentes com a mudança de 
circunstâncias.” (BAUMAN, 2007, p.9).  
 
A característica tida como virtude nesse novo contexto torna-se a da 
flexibilidade. Prontidão para mudar repentinamente de tática e de estilo, abandonando 
facilmente compromissos e lealdades, buscar oportunidades mais de acordo com a 
disponibilidade atual do que com suas próprias preferências.  
 Jonathan Crary coloca o ponto de virada para a atual fase de globalização do 
capitalismo no advento da Segunda Guerra Mundial, que segundo o autor constitui um 
evento inédito de homogeneização, com a destruição de territórios, identidade e tecidos 
sociais ultrapassados, criando uma tabula rasa que seria a plataforma para tal fase 
capitalista (CRARY, 2014, p.77). Em seu livro, 24/7, Crary nos traz um conceito de 
imersão temporal total, no qual o indivíduo se encontra num estado permanente de 
influência do mercado, da cultura, do trabalho, onde a maioria das necessidades 
aparentemente irredutíveis da vida humana (fome, sede, desejo sexual, amizade etc.) é 
transformada em mercadoria ou investimento. Um tempo criado onde ocorre a 
dissolução da maioria das fronteiras entre tempo privado e profissional, entre trabalho e 
consumo. Modelo de normatividade novo que exige temporalidades 24/7 para sua 
realização.  
O autor traz o conceito de cotidiano, como repositório no qual são realocados os 
rudimentos persistentes da era pré-moderna, incluindo o sono, a repetição e o hábito. 
Coleção de espaços e tempos fora de tudo que era organizado e institucionalizado em 
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torno do trabalho, da conformidade social e do consumo. Porém, com a 
contrarrevolução dos anos 80, a ascensão do neoliberalismo, comercialização do 
computador pessoal e desmantelamento de sistemas de proteção pessoal, o ataque à vida 
cotidiana se concretiza. O tempo é monetarizado e o indivíduo redefinido como agente 
econômico em tempo integral. No contexto do 24/7 ocorre o amplo abandono da 
pretensão de que o tempo possa estar acoplado a quaisquer tarefas de longo prazo, 
inclusive a ideias de progresso ou desenvolvimento, impedindo ideias de experiência. 
Apesar de ter conseguido ir trabalhar em casa, o trabalho no teorema zero subtrai todo o 
cotidiano de Qohen. Vemos o personagem trabalhar incansavelmente enquanto os dias e 
meses passam, sem descanso nem feriado (como visto na cena em que ele trabalha 
mesmo sendo Natal). Qohen admite fazer meses que não sai de casa e sua já precária 
condição psicológica, assim como física, claramente se deteriora. Até mesmo o sono, 
visto como instância máxima do escape à temporalidade 24/7 por Jonathan Crary, acaba 
sendo invadido, com os pesadelos de Qohen. 
 Quando vemos Qohen começar a trabalhar no teorema zero, a tela de seu 
computador o diz que atualmente zero é igual a 93,7%, e que zero deve ser igual a 
100%. A câmera percorre o cômodo mostrando as grandes CPUs cheias de frascos 
coloridos (que no filme são softwares) e Qohen no meio delas, nos ilustrando a extensão 
do trabalho. Ele parece animado enquanto encaixa cubos com fórmulas matemáticas em 
uma grande estrutura digital na tela de seu computador, na interface de vídeo game 
semelhante a que utilizava no trabalho anterior na Mancom. 
Temos uma série de cenas em ritmo crescente que mostram Qohen trabalhando 
cada vez mais no projeto. Inclusive no natal (demonstrado por ele usar um gorro de 
papai Noel), quando ele começa a ter problemas: ao encaixar um cubo, outra parte da 
estrutura desmorona. A sequência é extensa e cansativa, diminuindo claramente o ritmo 
narrativo do filme, fazendo-nos sentir um pouco do tédio de Qohen. Uma cena mostra 
Qohen se alimentando às pressas de uma massa disforme esquentada em micro-ondas, 
enquanto neve entra pela janela e Qohen muda a folha do calendário da parede para 
Fevereiro. Uma câmera de vigilância mostra ele sendo pressionado pela voz digital para 
cumprir o prazo. Lembramos da intrusão da empresa em seu santuário (metafórico e 
literal), sua casa. Ele está todo coberto e parece resfriado. O trabalho extenso demanda 
seu tempo integral e independe das condições de saúde de Qohen. Mais uma passagem 
de tempo mostra que apenas chegou a 97%, e Qohen está estressado, com uma toalha 
encharcada de suor na cabeça. Ele nota sobre a CPU o software de psiquiatra. 
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O corte mostra a psiquiatra digital (Tilda Swinton) na tela do computador, 
dizendo que Qohen parece tenso. Ela sugere retornarem ao tema dos medos dele, e 
relata que ele apresentou ter medo da morte, da vida, de espaços abertos, de espaços 
fechados, de pessoas, de ficar sozinho... ao que Qohen a interrompe dizendo que o que 
mais tem medo é do ‘nada’. A psiquiatra muda de assunto para o que traz alegria e 
Qohen diz que no presente momento pouco o faz, e que ele lembra que antes comida o 
fazia feliz. Porém ele diz não se lembrar qual era sua comida favorita. No presente ele 
não sente alegria alguma. Ele não sente nada. O diálogo todo se dá em planos e 
contraplanos inclinados, onde Qohen aparece cercado pelas CPUs, encurralado e 
cabisbaixo, sobrecarregado pelo seu trabalho. A psiquiatra admite a dificuldade do caso 
de Qohen e eles são interrompidos pelo telefone ditando um novo prazo. Ele tenta uma 
extensão de prazo mas não consegue e se desespera, argumentado a dificuldade de seu 
trabalho, no qual as entidades que ele processa se recusam a continuaram processadas. 
A psiquiatra o ajuda a se acalmar e ele ressalta que tudo que deseja é receber sua ligação 
telefônica. 
A cena corta novamente para a imagem do buraco negro e então para Qohen 
sendo acordado por um novo prazo. O pesadelo de Qohen é com o vazio, e talvez nesse 
ponto não seja tanto um pesadelo, mas sim um desejo de isolamento, paz e 
tranquilidade. Ele se levanta e encara desesperançoso a imagem de um vitral de São 
Sebastião, alvejado por flechas. Uma comparação cênica evidente do sofrimento do 
protagonista com a tortura do santo. 
Crary nota a sobreposição cada vez mais intensa entre a sociedade de controle e 
a proliferação da invenção de necessidades individuais, típica da sociedade de consumo. 
Segundo o autor ocorre um alinhamento temporal do indivíduo com o funcionamento 
do mercado, que torna irrelevante as distinções entre trabalho e não trabalho, público e 
privado, vida cotidiana e meios institucionais organizados. Assim, a financeirização 
segue sem controle, atingindo as esferas sociais. Com o aumento da presença de 
tecnologias digitais no cotidiano a oportunidade de transações eletrônicas de todo tipo 
se torna onipresente, desaparecem os vestígios da vida cotidiana livre das intrusões 
corporativas. A economia da atenção dissolve a distinção entre o pessoal e o 
profissional, entre entretenimento e informação. Surge uma funcionalidade compulsória 
24/7 (CRARY, 2014, p.66-67). 
Falando sobre o Capitalismo de Vigilância, Rafael Evangelista fala sobre o site 
Mechanical Turk, da Amazon, que é dedicado a oferecer trabalho remoto, a ser feito em 
151 
 
casa por trabalhadores independentes em troca de micro pagamentos. O site, discutido 
em um artigo para a revista TechRepublic, oferece tarefas auxiliares aos sistemas de 
inteligência artificial de grandes empresas e companhias do Vale do Silício. Os 
trabalhos incluem por exemplo, segundo o autor, classificar fotos, que serão utilizadas 
para “ensinar” sistemas de inteligência artificial. E em alguns casos são mais 
traumatizantes,como assistir vídeos do ISIS, incluindo cenas de degolamento, para 
definir se se trata de conteúdo impróprio ou não. “Tudo isso por alguns centavos: na 
imensa maioria dos casos o rendimento do trabalhador fica abaixo do salário mínimo 
federal dos EUA, de 7,5 dólares a hora.” (EVANGELISTA, 2017). O trabalho é 
exaustivo, com trabalhadores permanecendo o tempo todo conectados, pois o 
rendimento depende de se estar disponível no momento em que a tarefa aparece. 
Assim,coloca o autor, a vida pessoal, fora do mundo do trabalho, desaparece - o 
trabalhador torna-se transparente ao sistema, precisa estar disponível o tempo todo e 
disponibilizar seus dados em extensos formulários de cadastramento. Já o contratante é 
obscuro, e muitas anônimo, com a Amazon colocando-se apenas como dona da 
plataforma que conecta trabalhadores e patrões.  
O exemplo real trazido à tona nos remete ao trabalho de Qohen. Seu isolamento 
e dedicação integral, 24/7 no conceito de Crary, permeia a totalidade da vida de Qohen 
com o trabalho, destruindo as fronteiras entre vida pessoal e profissional. O desgaste é 
evidente no personagem, e o fato do trabalho no teorema ter levado tantos a loucura 
antes de Qohen se torna compreensível, não mais pela suposta dificuldade do trabalho, 
mas sim de sua demanda e de seus prazos. 
Qohen claramente se destaca na sociedade em que vive, e um dos motivos disso 
se dá pela sua não inserção no mundo tecnológico desta. Como já discutido, Qohen se 
afasta da tecnologia ao se trancar em sua igreja, onde apenas seu computador se destaca 
como avançado tecnologicamente. Sua aversão de trabalhar na Mancom é evidente. 
Quando o vemos andando na rua ele claramente se destaca, soturno em suas vestimentas 
escuras, em contraste com as demais pessoas em roupas coloridas e alegres. O fato é 
que Qohen não quer ter contato com as pessoas e com o mundo a sua volta. Mas o 
mundo a sua volta e as pessoas nele insistem em ter contato com ele. E a tecnologia 
pende a balança para o lado oposto ao de Qohen. 
Uma cena que demonstra esse embate é a festa que Joby dá na casa do tio, e que 
Qohen é convencido a ir para poder se encontrar com Management. Antes mesmo da 
sequência da festa em si vemos Qohen, de volta ao seu local de trabalho após a sua 
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consulta médica. Joby chega até ele sendo simpático com os demais funcionários, 
lembrando-os de sua festa. O contraste entre os dois é marcante. Joby se move quase 
que valsando entre os funcionários, com um sorriso no rosto e roupas plastificadas e 
coloridas. Em contraste Qohen parece tentar se esconder, curvado em sua mesa de 
trabalho e trajando roupas pretas de tecido grosso. Joby diz que talvez consiga que 
Qohen se encontre com Management para pedir a ele a dispensa, que para isso tudo que 
ele precisa fazer é ir para sua festa. Qohen diz não poder, pois tem que ficar em casa 
aguardando pelo seu telefonema (começamos a perceber que o telefonema é por vezes 
uma espécie de desculpa para Qohen poder não ter contato com as pessoas). Qohen 
admite ter medo de festas, e não saber direito onde ficar nelas. Joby faz graça dele, 
como se ele tivesse contado uma piada, e erra seu nome mais uma vez antes de sair.  
Vemos pela atitude retraída de Qohen, assim como por sua postura, como ele se 
incomoda em lidar com Joby. O diálogo dos dois mostra como eles não se entendem. 
Joby ignora o que Qohen diz e o trata com descaso, tentando manipulá-lo. Qohen por 
sua vez ressente o chefe, e vemos nas expressões faciais que Christoph Waltz 
habilmente nos mostra o grau desse ressentimento. Outro ponto importante que 
confirma essa relação é o posicionamento dos dois. Joby está de pé e atrás de Qohen, 
tentando tocá-lo por cima, mostrando sua superioridade na hierarquia, e tentando 
convencer Qohen a acatar suas decisões. Já Qohen, sentado, não chega a virar o corpo 
totalmente para Joby, e se recolhe quando Joby tenta tocá-lo, dizendo que prefere não 
ser tocado. 
A cena corta para uma rua escura, na frente do que parece ser uma mansão 
antiga com placas de “vendida” na frente. Qohen se aproxima e bate na porta, ouvimos 
apenas silêncio. Quando está para desistir a porta é aberta por Joby, vestido de tigre e 
segurando uma bebida. A cena sombria, com Qohen caminhando todo de preto em uma 
rua escura e silenciosa nos mostra o humor de Qohen, e junto com as cenas na igreja, 
nos mostra também um pouco de como o mundo de Qohen se parece. Quando a porta da 
casa é aberta, a luz e a música entram em cena. É este outro mundo, onde as demais 
pessoas vivem, que invade o mundo de Qohen, e este é forçado a entrar. Uma câmera 
mais livre, que parece simular um convidado, nos coloca dentro da festa, que tem como 
tema uma visão tribal africana. Joby tenta conversar com uma convidada chamada 
Bárbara, mas esta não o responde por estar com os fones do seu IPad, ouvindo alguma 
música. Joby diz que não se importa e ri disso. Ele diz a Qohen que a casa era de seu 
tio, mas este a perdeu junto com tudo que tinha na falência do Sit on My Facebook (já 
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uma piada de Gilliam com as redes sociais). A atitude de Joby com Qohen mais uma 
vez mostra a vontade do primeiro de se aproximar do segundo, porém sem se preocupar 
muito com o que Qohen pensa de toda a situação. Percebemos que na festa todos os 
convidados estão com seus fones e seus IPads, ouvindo suas próprias músicas a despeito 
da música do ambiente, e sem interagirem entre si, olhando apenas para suas telas. A 
câmera mostra um grupo que filma a si próprio, fingindo que fumam cigarros que não 
estão lá. Qohen é abandonado por Joby, que diz para ele se misturar. Ele fica em um 
canto, isolado e um destaque evidente, até ser brevemente abordado por Bainsley e 
depois fugir, trombando nos convidados que sequer olham por onde vão, tão 
compenetrados em suas telas individuais. Quando foge, a câmera se torna mais solta, e 
acompanha Qohen trombando nos convidados, e reforça a sensação de claustrofobia 
dele. E mais uma vez, quando sai do ambiente principal e se esconde em outra sala, a 
música é abafada e o cômodo escuro faz Qohen respirar relaxado, ele está de volta ao 
seu mundo... Isso até ter seu mundo invadido pela figura de Management. 
Após se encontrar com Management, e ser chamado de insano por este, Qohen 
sai da sala, voltando para a festa e se preparando para ir embora. Joby o intercepta e 
tenta convencê-lo a não ir. Oferece a Qohen um salgado, mas este tenta recusar, dizendo 
que sua dieta não permite comidas com qualquer tipo de sabor discernível. Qohen 
começa a engasgar com o salgado e ao invés de ajudá-lo uma mulher pede que ele 
permaneça parado para que ela o fotografe. A situação é breve, pontual, e nem 
chegamos a ver essa mulher direito no quadro, porém ela reforça a forma de interação 
pessoal que as pessoas da festa tem umas com as outras, assim como o próprio 
comportamento de Joby com Qohen. Ele é salvo por Bainsley que pergunta se ele 
trabalha com as pessoas ali e ele responde que “de certa forma”. A cena termina não 
muito depois, mas mais a frente Qohen se lembra em um flashback de um pouco mais 
da festa.  
A preocupação do diretor com a conexão constante é evidente e é representada 
no filme por Qohen. O filme nos mostra que mesmo que Qohen seja bom no que faz, e 
isso envolve tecnologia, ele não necessariamente quer “usufruir” de tudo que ela 
permite. Qohen não quer fazer parte dessa conexão constante e mostra em diversos 
momentos como não acredita nela, dizendo para Bainsley que trabalha apenas de certa 
forma com seus colegas, e para Management que não faz sentido ele ter que trabalhar na 
Mancom sendo que cada um trabalha em seu próprio cubículo. Gilliam dá mais um 
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indício disso em entrevista para Amy Nicholson, que concorda com o diretor. A 
publicação no site The Village Voice nos diz que 
 
“Estamos criando um cérebro gigantesco que é toda a humanidade” diz 
Gilliam. Ele admite que “Você pode acessar toda a informação de que precisa 
e isso é fantástico, extraordinário, mas também é barulhento, opressivo e 
isolador.” Nas calçadas de O Teorema Zero, anúncios perseguem cidadãos. 
Em festas pessoas se juntam, mas socializam sozinhas, isoladas pelos seus 
headphones e iPads. Apenas Qohen, com sua careca e mantos pretos, se 
destaca como uma lâmpada queimada. Ele não consegue aguentar o caos, 
rapidamente se escondendo de volta na antiga igreja de pedra na qual mora, 
seu santuário literal (NICHOLSON, 2014, p.2). 
 
Ainda na festa, Bainsley pressiona Qohen contra a parede (literalmente) e 
pergunta se ele está sozinho. Ele responde estar genericamente sozinho em todo lugar. 
O modo incomodado de se portar de Qohen reforça esse sentimento de isolação, 
demonstrando claramente uma vontade de fugir daquele mundo tão estranho a ele. 
Bainsley diz ser a vizinha, que sempre há uma vizinha nesse tipo de festas, e se 
aproxima ainda mais. Qohen se encolhe, tentando se afastar. Ela o chama para sua casa 
e ele se esquiva (saindo por baixo do braço dela), dizendo que apenas a desapontaria 
como desapontou tantas outras, uma pequena pista sobre o passado de Qohen e do 
porque dele agir de maneira antissocial. Ela o agarra pelo colarinho, enquanto ele tenta 
fugir, e diz que é a melhor cantada que ela ouviu a noite toda (enquanto isso uma 
mulher dança sozinha na escada para seu IPad). Ele tenta fugir novamente e ela anota 
seu telefone em sua mão. 
Nesta festa temos um exemplo bom do contraste que a tecnologia dessa 
sociedade traz entre Qohen e as demais pessoas. Longe de dizer que as tecnologias de 
redes sociais e dispositivos pessoais afastam as pessoas e prejudicam os 
relacionamentos pessoais, o ponto aqui é o desejo de se desconectar. Essas tecnologias 
acabam por demandar uma conexão constante, 24/7, e em contrapartida surge o desejo 
de se desconectar, de se isolar. E a dificuldade que se tem então de fazer isso. Tara 
Brady (2014) conversa com Terry Gilliam para a revista The Irish Times:  
 
“(…) o novo filme articula e antecipa o eclipse do individualismo pela 
tecnocracia. “Estou obcecado com a solidão” diz o diretor. “Porque o mundo 
moderno conectado não deixa você em paz. Como você pode se julgar ou se 
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ver? É uma pressão dos pares numa escala como nunca existiu. Você tem 
acesso a toda a informação do mundo, mas está preocupado apenas consigo 
mesmo. Uma hora você chega ao ponto em que está tuitando e lendo coisas 
sobre você mesmo e tirando fotos de você mesmo, você não está mais 
existindo por você mesmo. E aí você tem um problema.” (...) “Eu nunca me 
considerei um Ludita” ele diz. “Eu não odeio a tecnologia. Eu apenas odeio a 
religião ao redor dela.”” (BRADY, 2014, p.3).  
 
 Percebemos bem essa ligação entre tecnologia e religião ao lembrarmo-nos da 
cena em que Qohen começa a destruir as câmeras em sua casa. Aqui, religião e 
tecnologia são misturadas de forma até profana, com até mesmo uma câmera no lugar 
da cabeça de Cristo. Quando Qohen sobe na estátua, Figura 20, para quebrar a câmera 
ele derruba-a também, e cai junto no chão. A ação é destrutiva e acaba se revelando 
autodestrutiva também. Qohen não destrói apenas a tecnologia, mas também parte de 
sua fé, pois agora percebe a perniciosidade da invasão de sua privacidade. 
 
 
Fig. 20: Tecnologia e religião – perdendo a fé 
 
Em uma entrevista para o site da revista Wired, o diretor relaciona a constante 
conexão com a vigilância, em consonância com o que vimos anteriormente a respeito da 
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coleta de dados pessoais nas redes, e a voluntariedade com a qual isso acontece. O 
diretor diz que 
 
“Eu acredito que os cidadãos amam o fato de terem alguém os assistindo e 
ouvindo-os. Todo mundo vive para suas selfies e seus tuítes – para realmente 
existir, alguém tem que estar falando de você. É aí que O Teorema Zero 
começa e termina. Ele se tornou o foco de muita coisa que me incomoda hoje 
em dia, incluindo essa conexão constante. Qohen apenas quer se desconectar, 
escapar do mundo que está lá fora, cheio de pessoas apenas enchendo a 
Internet com imagens da comida que estão comendo” (GILLIAM, 2014, p.2).  
 
 O embate entre o protagonista e a tecnologia se dá nesse ponto, nessa vontade de 
se desconectar. Quando Joby visita Qohen ele diz que é “tudo sobre conexões: fios, 
wireless, tecendo a world wide web. Você não consegue nada se estiver desconectado”. 
Em um momento em que Qohen havia surtado e voltado a se isolar, Joby reforça esse 
desejo social deflagrado pela tecnologia (tanto em seus aparelhos como pela sua 
propaganda). O desejo de Qohen ainda não pode ser alcançado, Management ainda 
precisa dele e Joby conserta seu computador e telefone. Talvez essa vontade de Qohen 
seja alcançada por ele apenas ao final do filme, quando o vemos sozinho na praia de 
realidade virtual.   
Após Qohen se jogar no buraco negro, o plano abre novamente na praia, com as 
pegadas de Qohen levando até ele, que agora nu (e careca) como na primeira cena do 
filme, observa o pôr do sol. Ele se vira e olha a praia, está completamente sozinho. 
Anda até a tanga de Bainsley e se senta nela. Pega o biquíni dela que havia tirado antes 
e o põe de lado, ele parece contente. Olha novamente o pôr do sol e se apruma. A bola 
de praia vem boiando e a trilha sonora entra. Ele anda até a bola e a pega. Joga-a para 
cima algumas vezes como uma criança e então a descarta, brincando agora com o sol. 
Ele deixa o sol enfim se pôr. A trilha sonora aumenta de volume. Vemos em plano 
aberto Qohen de pé na beira do mar com o sol se pondo e a bola de praia boiando perto 
dele. A luz se apaga conforme o sol se põe e ficamos apenas com a trilha, que canta “I 
wish I was special... but I’m a creep, I’m a weirdo...”. É interessante notarmos que 
nessa última cena na praia Qohen está mais próximo de sua imagem que ele vê como 
real. Como vemos na Figura 21, ele não tem o cabelo (que não é real) que Bainsley o 
dera anteriormente. Ele sequer usa roupas, e está nu assim como estava na primeira cena 
do filme, em um paralelo interessante entre as duas cenas, antes olhando para o buraco 
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negro na tela de seu computador e aqui olhando para o Sol. Qohen permite que o Sol 
enfim se ponha, e a trilha sonora canta sobre ele, alguém que queria ser especial, mas é 
só um esquisito (talvez por sua vontade de ficar sozinho).  
 
 
Fig. 21: Cena final de O Teorema Zero 
 
Mais uma vez Gilliam nos traz um final complexo, onde não sabemos de fato o 
que aconteceu: assim como em Brazil, sabemos que o herói não derrubou o sistema, 
mas teve algum tipo de escapatória. Aqui, Qohen escapa para o mundo virtual, que não 
deixa de ser uma fantasia, como ele mesmo diz mais de uma vez no filme, como a 
fantasia para a qual Sam escapa em Brazil. Ficamos sem saber o que ocorre com o 
corpo de Qohen, mas assim como Sam, sabemos que ele está feliz. De certa forma 
conseguiu também sua liberdade do sistema que o oprime, uma vitória duvidosa e para 
muitos dos espectadores, insuficiente. Mas assim como em Brazil, é o final que lhe foi 
possível, mais uma vez uma crítica de Gilliam aos finais felizes tradicionais. 
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CONSIDERAÇÕES FINAIS 
 
 
Os filmes Brazil e O Teorema Zero, ambos dirigidos por Terry Gilliam, e 
analisados neste trabalho nos ajudam a perceber temas importantes para a crítica social 
e assuntos relevantes para os estudos de cinema e de gêneros cinematográficos e 
audiovisuais. Os títulos são exemplares na obra de Gilliam e condensam muitas de suas 
características como diretor - suas formas estilísticas e seus temas preferidos. 
Brazil é notado por quase todos os autores que escreveram sobre o filme como 
marco principal da obra do cineasta. Momento em que Gilliam firma e expõe seus 
traços mais marcantes como diretor. O destaque que o filme teve colocou-o à vista dos 
críticos. Foi em Brazil que Gilliam começou a usar as lentes grande-angulares que 
vieram a receber como apelido seu nome e o filme trabalha diversas vezes os dutch 
angles, outra técnica associada ao diretor. Os temas que vemos no filme (a luta contra a 
racionalização exacerbada, o repúdio à burocracia, a opressão das pessoas pelo poder, o 
uso das diferentes formas de tecnologia pelos que estão no poder etc.) também veem a 
se tornar recorrentes na obra do cineasta, tratados filme após filme. Dos temas mais 
comuns, vemos a maioria deles figurar no filme, que serve então para percebermos 
como esses temas se relacionam para o diretor. Pelo filme ter tido grande participação e 
atuação de Gilliam nas mais diversas áreas de sua produção, é uma obra que retrata bem 
as características próprias dele.   
O Teorema Zero ainda não foi notado pela crítica e, infelizmente, talvez nunca o 
seja. O filme apresentou opiniões divididas em sua recepção mas, diferentemente de 
Brazil, não teve uma grande polêmica em seu lançamento para atrair a atenção dos 
críticos e dos cineclubes. Porém vimos neste trabalho como os dois filmes são 
semelhantes. Ambos se utilizam de técnicas parecidas, seja na montagem de seus sets, 
em seus recursos de câmera, fotografia, uso do humor, da caricatura, semelhanças na 
trama e, principalmente, abordagem semelhante de temas recorrentes. De fato, O 
Teorema Zero pode ser visto como uma atualização de Brazil, trazendo muitos dos 
temas trabalhados anteriormente para um novo contexto, nosso contexto 
contemporâneo. Apesar de Brazil ter, como alguns autores notam, previsto eventos 
como o estado de paranóia visto nos Estados Unidos do pós 11 de setembro, O Teorema 
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Zero ataca os temas em sua forma atual de forma mais direta, ao trazer questões como a 
da coleta de dados e do poder das corporações.  
É importante também percebermos como os filmes se enquadram no gênero das 
distopias. Brazil parodia diversos dos filmes de ficção científica que o precederam de 
forma proposital, mas vimos que o filme remete principalmente a diversas obras 
distópicas. A confusão entre os dois gêneros permanece, e mostra a proximidade entre 
eles. Porém, tanto Brazil quanto O Teorema Zero são colocados por críticos como 
pertencentes à trilogia das distopias (junto com Os Doze Macacos) de Terry Gilliam, 
sendo reconhecidos assim dentro do gênero. Os filmes, como vimos, bebem 
profundamente das distopias que os precederam, em referências propositais ou não, 
escrevendo novas maneiras e métodos para o gênero. 
Paul McAuley termina seu livro de análise de Brazil notando a importância do 
filme, e com isso reafirma a inclusão deste no gênero das distopias, notando seu 
funcionamento no filme. McAuley nos diz que, 
 
“Livre das responsabilidades de retratar eventos e pessoas da vida real ao 
realocar argumentos sobre a liberdade e poder estatal para fábulas alegóricas 
que se passam em outro lugar e outro tempo, suas histórias são capazes de 
comentar de forma mais direta e com mais força os problemas políticos e 
morais contemporâneos, e desafiar nossos conceitos ao inverter eles ou 
colocando-os do avesso. A burocracia alegórica de Brazil, sua repressão e 
controle, merece nossa atenção não apenas pelo prazer de explorar os detalhes 
deste mundo imaginado. Os argumentos extraordinários e duradouros deste 
filmes sobre a importância da imaginação ainda tem mundo a nos ensinar 
sobre os absurdos da realidade.”.(MCAULEY, 2014, p. 85) 
 
Brazil ainda possui uma grande importância como precursor e influenciou 
diversas outras obras. McAuley nota a importância estética que a produção teve nos 
filmes subsequentes de diversos gêneros, assim como no desenvolvimento de uma 
estética nova, chamada de steampunk. De acordo com o autor o visual atemporal do 
filme pode ser visto em Batman (Tim Burton, 1989), nos mundos de  Delicatessen 
(Jean-Pierre Jeunet, Marc Caro, 1991) e The City of Lost Children (Marc Caro, 1995), 
na distopia Dark City (1998) de Alex Proya e no design de Sucker Punch (2011) de 
Zack Snyder, influência reconhecida pelo diretor. Já o retro futurismo e sua estética de 
colagem é citada por McAuley como reconhecidamente um dos precursores e inspiração 
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do movimento steampunk, gênero literário que “invoca vapor, aventuras pulp na era do 
vapor e caminhos tecnológicos não traçados” (MCAULEY, 2014, p. 83). A reutilização 
de imagens Vitorianas das animações de Gilliam viriam a ser precursoras dos 
dispositivos eletromecânicos vistos em filmes como Van Helsing (Stephen Sommers, 
2004), A Liga Extraordinária (Stephen Norrington, 2003), A Bússola de Ouro (Chris 
Weitz, 2007), Sherlock Holmes (Guy Ritchie, 2009), A Invenção de Hugo Cabret 
(Martin Scorsese, 2011) e nas séries de TV como Ripper Street (Richard Warlow, 2012 
- ) e Penny Dreadful (John Loga , 2014 - 2016).  
O fato também é percebido por Anna Froula em seu texto Steampunked: The 
Animated Aesthetics of Terry Gilliam in Jabberwocky and Beyond, onde a autora se 
utiliza do filme Jabberwocky (1977), de Gilliam, para perceber como o estilo neo-
Vitoriano do diretor torna-se precursor do movimento steampunk,  
 
“Um movimento estético e rebelde pós-moderno que mistura imagens 
Vitorianas e tecnologia a vapor, (...) Por convenção, steampunk implanta 
intertextualidade, pastiche, bricolage e anacronismo. A estética de Gilliam (...) 
exemplifica e inspira os princípios escorregadios do steampunk, em particular 
anacronismo histórico, claustrofobia, pastiche, alguma invocação do 
Vitorianismo e máquinas: fios, engrenagens, e dutos - muitos dutos” 
(FROULA, 2013, p.17).  
 
As comparações não se limitam a aspectos estéticos, tendo o movimento 
steampunk como uma de suas temáticas ideológicas a crítica ao totalitarismo e ao 
militarismo nacionalista, assim como em 1984 de Orwell ou Brazil de Gilliam. 
 O lançamento atual de O Teorema Zero, dentro da chave das distopias, pode ser 
ainda visto como sintomático. Em texto para o site Jornal Nexo, José Orenstein fala 
sobre o relançamento do livro “Nós”  de Zamyatin no Brasil este ano (2017). Orenstein 
nota que “o interesse renovado por “Nós” (...) aparece no momento em que a ficção 
distópica ocupa o topo das listas de best-sellers pelo mundo. Uma semana depois da 
posse de Donald Trump, em 2017, o livro “1984” (...) era o mais vendido da loja da 
Amazon nos Estados Unidos.”(ORENSTEIN, 2017, p.1). E ainda nos diz que “os surtos 
de interesse pela ficção distópica não são exatamente uma novidade: ressurgem em 
momentos políticos nos quais cresce o medo do autoritarismo - houve outro pico de 
vendas de “1984” em 2013, quando Edward Snowden revelou detalhes sobre a 
vigilância exercida pelo governo americano.” (ORENSTEIN, 2017, p.1). Vimos 
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também o lançamento de uma terceira temporada da série inglesa Black Mirror em 
2016, renomada pelo seu retrato de sociedades distópicas e forte crítica à tecnologia, e o 
lançamento da série brasileira 3%, também no fim de 2016, retratando uma sociedade 
distópica e meritocrata. Ainda, em maio deste ano, tivemos uma semana de descontos 
especificamente em livros e ebooks de distopia no site a Amazon. As obras distópicas, 
como vimos, sempre se relacionam fortemente com seus contextos sociais, fato que está 
na origem do gênero e na sua distinção do gênero das utopias. Um retomado interesse 
pelo gênero pode ser visto como um indicativo do crescimento de tensões sociais, de 
preocupação e insegurança.  
O Teorema Zero se insere assim neste retomado interesse pelas distopias, ou 
pode ser visto ainda como precursor dele. Independente disto, o filme retrata a contínua 
preocupação de Gilliam com os temas sociais que trabalha no filme e atualiza essas 
questões, em formas que vimos serem semelhantes às obras distópicas produzidas mais 
recentemente. Estas preocupações são vistas nas obras de críticos sociais, alertas das 
mudanças que vivenciamos e das novas problemáticas que surgem em decorrência 
destas mudanças. 
Vimos no decorrer deste trabalho como os dois filmes trabalham com as 
questões sociais notadas pelos críticos de suas épocas. Diversos autores também 
perceberam as ligações entre os filmes e estas questões. David H. Price (2014) faz um 
relato extenso relacionando o filme Brazil ao contexto pós 11 de Setembro nos Estados 
Unidos. Em seu texto, Price nota como diversas das práticas adotadas pelo governo da 
distopia de Gilliam reaparecem no contexto real dos EUA. Price nota os esforços da 
mídia (de notícias e de entretenimento) de criar campanhas para levar os cidadãos a um 
estado de aceitação quase que sonâmbula onde os atos estatais fossem vistos como 
necessários. Ordem e o cumprimento de processos legais são substituídos pela 
burocracia que cria sua própria ordem.  
McAuley também nota que o filme de Gilliam antecipou a importância central 
do fluxo e controle de informação do mundo contemporâneo, como vimos neste 
trabalho de maneira mais extensa, assim como aspectos da guerra contra o terror nos 
Estados Unidos pós 11 de Setembro.  
 
“Enquanto as capitulações extraordinárias e as detenções secretas praticadas 
pela coalizão do governo dos EUA e seus aliados eram mais focadas em 
cidadãos de países estrangeiros do que em dissidentes internos, tanto a 
162 
 
coalizão como a burocracia em Brazil reagiram a uma ameaça existencial ao 
restringir as liberdades civis e aumentar a vigilância .”(MCAULEY, 2014, p. 
84).  
 
O próprio Gilliam notou essa situação, alegando que “A situação hoje é 
deprimente porque nós previmos isso em Brazil em 1985. Alguns anos atrás, eu estava 
pensando em processar Bush e Cheney por violação de Copyright! A melhor maneira de 
controlar as pessoas é mantê-los assustados” (GILLIAM, 2012 apud MCAULEY, 2014, 
p. 84). 
De fato, por vezes o diretor brinca que seu filme acabou se provando tão correto, 
que deveria ser considerado um documentário. O cineasta nos diz que  
 
“Brazil foi, para mim, um comentário sobre os tempos em que estávamos. Foi 
bem um documentário, eu acho. Tudo nele estava acontecendo naquele ponto. 
O que acontece é que agora tudo ficou maior e mais na cara, mais intrusivo. 
Havia muito mais terrorismo acontecendo na época, nos anos 80 do que agora, 
então essa é a piada da coisa. (...) O Homeland Security é o Ministério da 
Informação, e se não existem terroristas nós faremos terroristas. Há uma 
reportagem que li recentemente (...) o FBI encoraja pessoas a fazer certas 
coisas. E assim que elas fizeram elas são presas. (...) Então, aí está o Ministério 
criando terrorismo quando nada mais está lá para explodir as coisas.” 
(GILLIAM, 2012, p.12) 
 
Ainda falando sobre o contexto do pós-11 de setembro, Price coloca que  
 
“O mundo de Gilliam é uma metáfora apropriada para uma América pós-11 de 
setembro, onde tudo da Declaração de Direitos às ruas em Washington, DC, é 
adaptado para atender às novas necessidades de "segurança" reivindicadas de 
forma a negar não só a elegância, mas também a intenção projetada. (...) O 
aparelho de segurança (...) é adaptado às características arquitetônicas de 
edifícios governamentais, aeroportos, até centros comerciais privados, à 
medida que as máquinas de raios-x de detectores de metais assumem as 
entradas dos nossos espaços públicos: em nome da segurança , o bruto é 
melhor que a beleza”(PRICE, 2014, p.170).  
 
As comparações de Price nos ajudam a perceber um pouco sobre as tecnologias 
aparentemente ultrapassadas e precárias do filme de Gilliam, nos dizendo que a forma é 
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sujeita ao propósito, no caso, o propósito de controle. Price nota como as falhas 
tecnológicas são sintomas de um estado em lento colapso, mas a atenção da população, 
direcionada à guerra ao terror, é impedida de perceber os erros e corrupções. 
De acordo com o autor, o pós-11 de setembro traz um ampliamento e uma 
aceitação cada vez mais elevada da  presença de câmeras de segurança em cidades 
americanas e britânicas, o que marca uma transição das fronteiras, em que esferas 
privadas se tornam públicas, e desejos de privacidade geram suspeitas. O autor fornece 
dados de que o Reino Unido possui agora uma média de uma câmera para cada 14 
habitantes, enquanto Chicago possui 600 câmeras capazes de identificar e rastrear 
indivíduos. “Certamente, as câmeras de vigilância afixadas no olho de robôs na entrada 
de todos os edifícios públicos não podem estar muito atrasadas” (PRICE, 2014, p.175), 
alerta o autor em referência as câmeras de vigilância vistas em Brazil. 
Já O Teorema Zero atualiza e se aproxima de maneira mais direta destas 
questões, colocando em foco agora as grandes empresas, que como Gilliam mesmo 
observa, são atualmente o grande foco do poder social. Ambos os filmes notam a 
“descartabilidade” das pessoas, o consumo exacerbado como forma de controle social 
ao redirecionar as atenções das pessoas, e como estas são tratadas como menos que 
indivíduos pelas instâncias no poder. As questões são atualizadas. As pessoas 
continuam sendo descartáveis, mas O Teorema Zero mostra de maneira mais marcante 
como elas são vistas apenas como ferramentas para um propósito específico pelas 
empresas, num trabalho que Guy Standing (2011, 2014) chama de precário, em um 
contexto de medo e insegurança, como notado por Zygmunt Bauman (2007, 2013). O 
consumo muda de forma e a esfera mercantil ataca novas áreas. No segundo filme 
vemos como tudo pode ser vendido e comprado: a religião, o futuro, valor e sentido 
para a vida das pessoas. Vendendo clientes a anunciantes, como nota Fernanda Bruno 
(2013), colocando valor financeiro no imaterial e no simbólico, como nota Laymert 
Garcia dos Santos (2003, 2011). As pessoas passam a ter valor não como cidadãos ou 
como indivíduos, mas sim com pacotes de dados, que vemos ser a força motriz da 
Mancom. São os “divíduos” de Guy Standing ou de Fernanda Bruno.  
A aceitação da vigilância é melhor percebida em O Teorema Zero do que em 
Brazil, e agora a questão ganha força com a prospecção de dados pessoais. Rafael 
Evangelista nota que para sobrevivermos no Capitalismo de Vigilância, ou apenas para 
termos um pouco de conforto momentâneo, somos a todo tempo convidados a nos 
tornar mais transparentes. Porém, esta transparência aumenta nossa vulnerabilidade e o 
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poder do outro. “Os efeitos não são só individuais, a invasão de uma intimidade, como o 
sentido comum da expressão “perda da privacidade” pode nos convidar a pensar. Trata-
se fundamentalmente de uma questão de poder.” (EVANGELISTA, 2017).  
Lembramos então de Conway, candidato que na 4a temporada de House of 
Cards resolve abrir ao público seus e-mails e mensagens de texto pessoais, em uma 
atitude de falsa transparência. Ao pregarem esta abertura, aqueles no poder conseguem 
mais facilmente o acesso aos dados pessoais e contribuem para o acúmulo de poder no 
Capitalismo de Vigilância.  
Em O Teorema Zero, como vimos, Qohen diz não ter nada a esconder, e em um 
primeiro momento aceita a vigilância da Mancom em sua casa. Sua mentalidade já fora 
influenciada e ele sequer nota que já era, por meios mais sutis, vigiado o tempo todo 
pela empresa, como percebemos pelo tanto que Management sabe sobre ele na primeira 
vez em que se encontram. 
Em seu texto para o site Outras palavras, Krogerus e Grassegger (2017) falam 
sobre a Psicometria, novo método que estaria sendo utilizado por empresas e políticos 
para traçar perfis detalhados das pessoas. Os autores dizem que tal método foi em parte 
responsável pela vitória de Donald J. Trump na última eleição presidencial dos Estados 
Unidos.  
 Os autores colocam a psicometria como um sub-ramo da psicologia baseado em 
dados, que visava em seu início medir traços psicológicos, e que teve como grande 
desenvolvedor Michal Kosinski.  Em seus primórdios “deduções excepcionalmente 
confiáveis podem ser projetadas a partir de simples ações online. (...) quando dezenas, 
centenas ou milhares de dados individuais são combinados, as previsões resultantes 
tornam-se realmente precisas”. (GRASSEGGER e KROGERUS, 2017) Os autores 
colocam que quando os resultados obtidos por Kosinski e sua equipe foram divulgados, 
as “curtidas” do Facebook, usadas pelos pesquisadores para obterem seus dados, 
tornaram-se privadas. 
 Eles atentam para o fato que o processo da psicometria pode ser invertido, sendo 
possível não apenas criar perfis psicológicos a partir dos dados das pessoas mas também 
usá-los para buscar perfis específicos. Trazem então o caso da campanha do Brexit em 
2015, onde a campanha mais radical , “Leave.EU” havia contratado a empresa 
Cambridge Analytica, que se utilizava do que chamava de marketing político inovador, 
através de microabordagem, medindo a personalidade as pessoas a partir de suas 
pegadas digitais. “Enquanto as outras campanhas [políticas] até agora baseavam-se em 
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demografia, a Cambridge Analytica estava usando psicometria” (GRASSEGGER e 
KROGERUS, 2017). 
 De acordo com um dos CEOs da empresa, Alexander Nix, falando sobre o papel 
da empresa na campanha para os republicanos Ben Carson e Ted Cruz, a empresa 
inicialmente compra dados pessoais de um conjunto de fontes diferentes, como registros 
de imóveis, dados automotivos, dados de compras, cartões de bônus, associação a 
clubes, quais revistas as pessoas leem, que igrejas frequentam. Então esses dados são 
agregados com registros eleitorais do partido Republicano e dados online, calculando 
um perfil de personalidade. Assim, as pegadas digitais tornam-se pessoas reais, com 
medos, necessidades, interesses e endereços residenciais” (GRASSEGGER e 
KROGERUS, 2017). De acordo com Nix, a empresa também se utiliza de pesquisas nas 
mídias sociais e dados do Facebook. “Traçamos o perfil de personalidade de todos os 
adultos nos Estados Unidos da América - 220 milhões de pessoas” (NIX apud 
GRASSEGGER e KROGERUS, 2017). 
 Os autores notam como o método utilizado pela empresa para direcionar a 
campanha política de Trump parece justificar as mensagens inconstantes do político. As 
mensagens, diferindo umas das outras,visariam os distintos destinatários apontados pelo 
método com a melhor abordagem psicológica possível. Notam também como as 
mensagens personalizadas apareciam menos na TV mainstream e mais nas mídias 
sociais e na TV digital. Trump, segundo eles, tornou-se um instrumento para 
implementar um modelo de Big Data. 
 Nix alegou que a empresa estaria construindo uma grande base de clientes em 
todo o mundo, tendo sido sondado na Suíça, Alemanha e Austrália, e se preparando para 
uma intensa campanha publicitária, tendo em vista as eleições na França, Holanda e 
Alemanha.  
 Notamos durante este trabalho como o uso dos dados pessoais já é feito em 
grande escala, ainda que de maneira muitas vezes sub-reptícia, por empresas e políticos. 
Os casos citados pelos autores são exemplos reais do que vemos acontecer, como já 
citado,  na 4a temporada da série House of Cards. Ainda que tudo esteja ainda de certa 
forma nebuloso, as pistas se mostram em diversos lugares, e não temos como ignorar o 
poder que a coleta e tratamento desses dados podem conferir àqueles no poder. Terry 
Gilliam parece ter mais uma vez acertado em suas previsões, e uma comparação entre a 
Cambridge Analytica e a Mancom de O Teorema Zero é fácil de se perceber.  
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 Laymert Garcia dos Santos nos diz que “Não há porque deixar-se deprimir com 
as novas regras da sociedade de controle e da “nova economia”; talvez seja melhor 
descobrir como, no jogo infinito, elas podem ser desreguladas” (SANTOS, 2011, 
p.133). A saída apontada pelos filmes aqui trabalhados, que desregula esse sistema, 
reside na imaginação e na criatividade. Mas que devem ser empregadas de maneira 
ativa. Na sociedade de Brazil, onde a norma é só se importar consigo mesmo, os 
terroristas são aqueles que se atrevem a se importar com os outros. Em Teorema Zero é 
a revolta final de Qohen, que resolve ser ferramenta de si mesmo, sair da passiva espera 
e tomar uma atitude por si mesmo, que destrói a central da Mancom.  
O sonho final de Sam em Brazil e o mergulho de Qohen na realidade virtual da 
praia são ambos reveladores. Ambos nos mostram como de maneira ativa as 
personagens usam sua criatividade e imaginação de maneira a negar o sistema. Apesar 
do final de ambos passarem longe do happy ending hollywoodiano, ambos os 
personagens alcançam uma dose de redenção. Sam, em um verdadeiro ato “terrorista”, 
havia conseguido invadir o escritório do Ministro da Informação e apagar os arquivos 
de Jill, tirando-a da mira do governo, antes de ser capturado. Ao final do filme, está 
sorrindo, e como percebemos pela fala de Jack Lint (He’s gotten away from us), está 
livre. Qohen, na praia da realidade virtual, parece finalmente ter encontrado também um 
pouco de paz, e sorri ao manipular o Sol e finalmente o colocar em sua órbita. Nos 
créditos ainda ouvimos por Bainsley, que alegremente o chama. Mas cabe notarmos: em 
ambos os filmes, o sistema continua em pé, alheio aos esforços dos personagens, nos 
mostrando que é preciso mais do que a ação solitária de uma única pessoa para derrubar 
as estruturas do poder. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
167 
 
BIBLIOGRAFIA  
ALLEN, Robert C. e GOMERY, Douglas. Film History: theory and practice. Nova 
Iorque: Knopf, 1985. 
BAUDRILLARD, Jean. A Sociedade de Consumo. Lisboa: Edições 70, 2014. (Arte e 
Comunicação ; 54) 
BAUMAN, Zygmunt. Tempos Líquidos. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2007. 
BAUMAN, Zygmunt e LYON, David. Vigilância Líquida. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 
2013. 
BIRKENSTEIN, J.; Froula, A.; e RANDELL, K. (orgs) The cinema of Terry Gilliam: 
It’s a mad world. New York: Wallflower Press, 2013. 
BITTENCOURT, Renato Nunes. A liquidez do homem pós-moderno. Disponível em: 
http://filosofiacienciaevida.uol.com.br/ESFI/Edicoes/21/artigo77280-1.asp. Acessado 
em: 21/06/2015. 
BOHN, Dieter. ‘The zero theorem’ review: nothing for everyone. Disponível em: 
http://www.theverge.com/2014/8/20/6044223/the-zero-theorem-review-nothing-for-
everyone. Acessado em: 30/11/2015. 
BOOKER, Keith M. The Dystopian Impulse in Modern Literature: fiction as social 
criticism. Londres: Grenwood Press, 1994a. 
BOOKER, Keith M. Dystopian Literature: A Theory and Research Guide. Londres: 
Grenwood Press, 1994b. 
BRADY, Tara. Future tense: Bleak, dystopian futures pervade his work, but, in person, 
Terry Gilliam is a pretty chipper fellow - or, at least, he knows how to enjoy all the 
craziness. The Zero Theorem director sits down with Tara Brady. Revista The Irish 
Times, 7, 14 de Março 2014. 
BRAGA, Ruy. Precariado e sindicalismo no Brasil contemporâneo: Um olhar a partir 
da indústria do call center. Revista Crítica de Ciências Sociais [Online], 103, 2014. 
Disponível em: http://rccs.reveus.org/5532. Acessado em: 01/07/2015. 
BRUNO, Fernanda; Máquinas de ver, modos de ser: vigilância, tecnologia e 
subjetividade. Porto Alegre: Sulina, 2013. 
CORBETT, Kevin. The Troubles with Terry: What the Career of An ‘Independent 
Auteur’ Can Tell us About Creativity in the Filmmaking Industry. Journal of Creative 
Work - Volume 2, Issue 1, 2008 
168 
 
COSTA, Rogério da. Sociedade de Controle. 2004. Disponível em: 
http://www.scielo.br/scielo.php?pid=S0102-88392004000100019&script=sci_arttext. 
Acessado em 20/11/2015. 
CRARY, Jonathan. 24/7: capitalismo tardio e os fins do sono. São Paulo: Cosac Naify, 
2014. 
CRINION, Jake. The Imaginarum of Terry Gilliam. 41p. Trabalho de conclusão de 
curso (Bachelor of arts). Dublin Business School, 2015. 
CHENEY, Matthew. The Zero Theorem (review). Revista Science Fiction Film and 
Television, 8(3): 426-430, Outono – 2015. 
DELEUZE, Gilles. Post-scriptum sobre as sociedades de controle. In: Conversações 
1972-1990. São Paulo: Editora 34, 1992. 
DIETZE, Benjamin [comentário] In EBERT, Roger. Review de Brazil. Disponível em: 
http://www.rogerebert.com/reviews/brazil-1986 
Acessado em: 06/06/2017 
EVANGELISTA, Rafael. Singularidade, transhumanismo e a ideologia da Califórnia. 
In: Encontro Anual da Anpocs, 35, 2011. 
EVANGELISTA, Rafael. Privacidade, mercadoria de luxo. Site Outras Palavras, 09 de 
Janeiro de 2017. Disponível em: http://outraspalavras.net/posts/privacidade-mercadoria-
de-luxo/. Acessado em: 06/06/2017. 
FISTER, Barbara. Mugging for the Camera: Narrative Strategies in Brazil. Revista 
Literature/Film Quarterly, 24, 3. 1996. Pp.288-292. 
FONTCUBERTA, Joan. A Câmera de Pandora: A fotografia depois da fotografia. São 
Paulo: GG, 2013. 
FROULA, Anna. Steampunked: The Animated Aesthetics of Terry Gilliam in 
Jabberwocky and Beyond. In BIRKENSTEIN, J.; Froula, A.; e RANDELL, K. (orgs) 
The cinema of Terry Gilliam: It’s a mad world. New York: Wallflower Press, 2013 
GILLIAM, Terry. Salman Rushdie talks with Terry Gilliam: entrevista. [16/07/2016]. 
Site The Believer. Entrevista concedida a Salman Rushdie. Disponível em: 
http://www.believermag.com/issues/200303/?read=interview_gilliam . Acessado em 
06/06/2017. 
GILLIAM, Terry. Terry Gilliam Interview: entrevista [3 de Maio de 2012] In 
BIRKENSTEIN, J.; Froula, A.; e RANDELL, K. (orgs) The cinema of Terry Gilliam: 
It’s a mad world. New York: Wallflower Press, 2013. Entrevista concedida a Karen 
Randell. 
169 
 
GILLIAM, Terry. Terry Gilliam talks about the message of Zero Theorem: “Wake 
Up!”: entrevista. [15 de Setembro de 2014]. Disponível em: http://space.io9.com/terry-
gilliam-talks-about-the-message-of-zero-theorem-1635111154. Acessado em 
10/07/2016. Entrevista concedida a Mika McKinnon. 
GILLIAM, Terry. Terry Gilliam on His Epic New Dystopian Film The Zero Theorem: 
entrevista. [18 de Setembro de 2014] Disponível em: 
http://www.wired.com/2014/09/zero-theorem/. Acessado em 06/06/2016. Entrevista 
concedida a Bo Moore. 
GLASS, Fred. Reviews – Brazil. Revista Film Quarterly, Vol. 39, No. 4. Verão, 1986. 
Pp. 22-28. Disponível em: http://www.jstor.org/stable/1212482 Acessado em: 
12/07/2016. 
GOLUMBIA, David; Crowdforcing: When what I “share” is yours. Disponível em: 
http://www.uncomputing.org/?p=1658 . Acessado em: 30/11/2015. 
GRASSEGGER, Hannes & KROGERUS, Mikael. Big Data: Toda democracia será 
manipulada?. Site Outras Palavras, 05 de Fevereiro de 2017. Disponível em: 
http://outraspalavras.net/posts/big-data-toda-democracia-sera-manipulada/ . Acessado em: 
06/06/2017. 
HAIVRY, Ofir. ‘It shall be a nation’: Terry Gilliam’s Exploration of National Identity, 
Between Rationalism and Imagination. In BIRKENSTEIN, J.; Froula, A.; e RANDELL, 
K. (orgs) The cinema of Terry Gilliam: It’s a mad world. New York: Wallflower Press, 
2013. 
HAN, Byung-Chul. A Sociedade do Cansaço. Petrópolis, RJ: Editora Vozes, 2015. 
HARAWAY, Donna. Manifesto ciborgue: ciência, tecnologia e feminismo-socialista no 
final do século XX. In: TADEU, Tomaz (Org.). Antropologia do ciborgue: as vertigens 
do pós humano. 2ª ed. Belo Horizonte: Autêntica editora, 2009. 
HUXLEY, Aldous. Admirável Mundo Novo. São Paulo: Globo, 2001. 
JAMESON, Fredric. The Cultural Turn. London/ New York: Verso, 1998. 
KANASHIRO, Marta M. Vigiar e Resistir: a constituição de práticas e saberes em torno 
da informação. Cienc. Cult., Mar 2016, vol.68, no.1, p.20-24. Disponível em: 
http://cienciaecultura.bvs.br/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S0009-
67252016000100010&lng=pt&nrm=iso&tlng=pt. Acessado em: 06/06/2017. 
LASCH, Christopher. A Cultura do Narcisismo: a vida americana numa era de 
esperanças em declínio. Rio de Janeiro: Imago, 1983. 
170 
 
LAUTARO [comentário] In EBERT, Roger. Review de Brazil. Disponível em: 
http://www.rogerebert.com/reviews/brazil-1986 
Acessado em: 06/06/2017 
LIPOVETSKY, Gilles. A Era do Vazio. Lisboa: Relógio D’Água, 1983. 
LIPOVETSKY, Gilles; SERROY, Jean. A Cultura-mundo: resposta a uma sociedade 
desorientada. 2ª Ed. São Paulo: Companhia das Letras, 2011. 
MATHESON, T.J. Marcuse, Ellul, and the Science-Fiction Film: Negative Responses 
to Technology. Revista Science Fiction Studies, 58 (19 – parte 3). Novembro 1992. 
Disponível em: http://www.depauw.edu/sfs/backissues/58/matheson58art.htm . 
Acessado em: 06/06/2016. 
MATHEWS, Jack; The battle of Brazil. Nova Iorque: Applause Theatre & Cinema 
Books, 1998. (Applause screenplay series). 
MCAULEY, Paul; Brazil. Londres: Palgrave Macmilliam, 2014. (BFI Film Classics). 
MCKINNON, Mika; Terry Gilliam talks about the message of Zero Theorem: “Wake 
Up!”. Disponível em: http://space.io9.com/terry-gilliam-talks-about-the-message-of-
zero-theorem-1635111154 . Acessado em 20/11/2015. 
MELTON, Jeffrey e STERLING, Eric; The subversion of happy endings in Terry 
Gilliam’s Brazil. In BIRKENSTEIN, J. FROULA, A. e RANDELL, K. (orgs) The 
cinema of Terry Gilliam: It’s a mad world. New York: Wallflower Press, 2013. 
MERCHANT, Brian; Nove entre dez grandes sites estão vazando seus dados. 
Disponível em: http://motherboard.vice.com/pt_br/read/nove-entre-dez-grandes-sites-
estao-vazando-seus-dados. Acessado em 30/11/2015. 
MORGAN, David. Terry Gilliam. Site Monty Python, 2014. Disponível em: 
http://www.montypython.com/python_Terry_Gilliam/19. Acessado em: 06/06/2016. 
MOROZOV, Evgeny. The Net Delusion: the dark side of internet freedom. Nova 
Iorque: PublicAffairs, 2011. 
NICÉAS, Carlos Augusto. Introdução ao narcisismo: o amor de si. São Paulo: 
Civilização Brasileira, 2013. (Para ler Freud). 
NICHOLSON, Amy (2014). The Future's Stranger Than He Thought: An Interview 
with Zero 
Theorem Director Terry Gilliam. Disponível em: http://www.villagevoice.com/film/the-
futures-stranger-than-he-thought-an-interview-with-zero-theorem-director-terry-gilliam-
6442757 . Acessado em 06/06/2016 
171 
 
ORENSTEIN, José. Este livro é o marco fundador da ficção distópica que inspirou 
Orwell e Huxley. Site Jornal Nexo, 23 Abril 2017. Disponível em: 
https://www.nexojornal.com.br/expresso/2017/04/23/Este-livro-%C3%A9-o-marco-
fundador-da-fic%C3%A7%C3%A3o-dist%C3%B3pica-que-inspirou-Orwell-e-Huxley. 
Acessado em: 06/06/2017 
PALMAS, Karl; Predicting what you’ll do tomorrow: Panspectric surveillanceand the 
contemporary Corporation. Revista Surveillance & Society, 8(3): 338-354, 2011. 
PETERS, Oliver. The Zero Theorem: inside Terry Gilliam’s Imaginative, involved post 
process. Disponível em: https://www.creativeplanetnetwork.com/news/edit/zero-
theorem-inside-terry-gilliam-s-imaginative-involved-post-process/606333 . Acessado 
em 06/06/2016 
PRICE, David H. “Governing Fear in the Iron Cage of Rationalism: Terry Gilliam’s 
Brazil through the 9/11 Looking Glass”. In. BIRKENSTEIN, J. FROULA, A. e 
RANDELL, K. (orgs) Reframing 9/11: Film, Popular Culture and the “War on Terror” 
. New York:Continuum, 2014 
RIFKIN, Jeremy. The Age of Access. New York: Jeremy P. Tarcher/Putnam, 2000. 
RUBIO, Susana. La mala suerte de un director: retrospective Terry Gilliam. Disponível 
em: 
https://www.academia.edu/23744128/Terry_Gilliam_The_Bad_Luck_of_a_Director_sp
anish. Acessado em: 06/06/2016. 
ROGERS, Richard. 1984 to Brazil: From the Pessimism of Reality to the Hope of 
Dreams. Revista Text and Performance Quarterly, 10. Janeiro de 1990. Pp.34-46. 
SANTOS, Laymert Garcia dos; Politizar as novas tecnologias: O impacto sociotécnico 
da informação digital e genética. 2ª Ed. São Paulo: Editora 34, 2011. 
SANTOS, Laymert Garcia dos. A Informação após a virada cibernética. In.SANTOS, 
Laymert Garcia dos… [et. al.].  Revolução tecnológica, internet e socialismo. São Paulo 
: Editora Fundação Perseu Abramo, 2003. – (Coleção Socialismo em Discussão) 
SIBILIA, Paula; O homem pós orgânico: corpo, subjetividade e tecnologias digitais. 
Rio de Janeiro: Relume-Dumará, 2002. 
SOUSA, Raimundo Expedito dos Santos; SILVEIRA, Ederson Luís; Espectros da 
ideologia em Brazil, de Terry Gilliam: nos rastros de legitimações e (des)controles 
possíveis. Revista MEMENTO – revista do mestrado em Letras – Linguagem, Cultura e 
Discurso, 6 (1) :1-15, 2015. 
172 
 
STANDING, Guy. The Precariat: the new dangerous class. London: Bloomsbury, 
2011. 
________________. O precariado e a luta de classes. In: Revista Crítica de Ciências 
Sociais, 103, 2014. 
STIVERS, Richard. Technology and Terrorism in the movie Brazil. Revista Bulletin of 
Science, Technology & Society, 26 (1): 20-22, 2006. 
TURNER, Gramme. Film as Social Practice. 3a Ed. Londres e Nova Iorque: Routledge, 
1999. 
WEGNER, Phillip E. “Utopia”, In. SEED, David (ed.). A Companion to Science 
Fiction. Blackwell Publishing, 2005. 
WHEELER, Ben. Reality is What you Can Get Away With: fantastic imaginings, 
rebellion and control in Terry Gilliam’s Brazil. In Critical Survey, Berghahn, vol.17, 
n.1, p.95-108, 2005. 
WOLF, Eric. Envisioning Power, ideologies of dominance and crisis.University of 
California Press, 1999. 
ZIMMERMANN, Patrícia R. & HUDSON, Dale; Thinking through digital media: 
Transnational Environments and Locative Places. New York: Palgrave Macmillian, 
2015. 
ZIZEK, Slavoj. Vivendo no Fim dos Tempos. São Paulo: Boitempo, 2012. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
173 
 
FILMES CITADOS 
 
1984 (Nineteen Eighty-Four, Reino Unido, 1984) Dir.: Michael Radford. 
2001: Uma Odisséia no Espaço (2001: A Space Odyssey, Estados Unidos, 1968) Dir.: 
Stanley Kubrick.  
3% [série] (Brasil, 2016) Criador: Pedro Aguilera. 
Alphaville (França, 1965) Dir.: Jean-Luc Godard  
Ano 2003 - Operação Terra (Futureworld, Estados Unidos, 1976) Dir.: Richard T. 
Heffron.  
Aventuras do Barão Munchausen, As (The Adventures of Baron Munchausen, Reino 
Unido, 1988). Dir.: Terry Gilliam. 
Bandidos do Tempo, Os (Time Bandits, Reino Unido, 1981) Dir.: Terry Gilliam. 
Batman (Estados Unidos, 1989) Dir.: Tim Burton. 
Black Mirror [série] (Reino Unido, 2011 - ) Criador: Charlie Brooker  
Blade Runner: O Caçador de Andróides (Blade Runner, Estados Unidos, 1982) Dir.: 
Ridley Scott. 
Brazil – O Filme (Brazil, Reino Unido, 1985) Dir.: Terry Gilliam. 
Bússola de Ouro, A. (The Golden Compass, Reino Unido/ Estados Unidos, 2007) Dir.: 
Chris Weitz. 
Cidade das Sombras(Dark City, Estados Unidos/ Austrália, 1998) Dir.: Alex Proyas. 
Contatos Imediatos de Terceiro Grau (Close Encounters of the Third Kind, Estados 
Unidos, 1977). Dir.: Steven Spielberg.  
Contraponto (Tideland, Reino Unido/ Canadá, 2005) Dir.: Terry Gilliam 
Delicatessen (França, 1991) Dir.: Jean-Pierre Jeunet, Marc Caro.  
Doze Macacos, Os (Twelve Monkeys, Estados Unidos, 1995) Dir.: Terry Gilliam. 
É Proibido Procriar (Z.P.G., Estados Unidos/ Dinamarca, 1971) Dir.: Michael Campus. 
Eles Vivem (They Live, Estados Unidos, 1988) Dir.:John Carpenter.  
Exterminador do Futuro, O (The Terminator, Estados Unidos, 1984) Dir.: James 
Cameron.  
Fuga de Nova York (Escape from New York, Estados Unidos, 1981) Dir.: John 
Carpenter. 
Fuga no século 23 (Logan’s Run, Estados Unidos, 1976) Dir.: Michael Anderson. 
Gas-S-S-S (Estados Unidos, 1970) Dir.: Roger Corman. 
174 
 
Ghost in the Shell : The New Movie (Kōkaku Kidōtai: Shin Gekijōban, Japão, 2015) 
Dir.: Kazuya Nomura 
Guerra dos Mundos ( War of the Worlds, Estados Unidos, 2005) Dir.: Steven Spielberg. 
Guerra nas Estrelas ( Star Wars, Estados Unidos, 1977) Dir.: George Lucas. 
Highlander: O guerreiro imortal (Highlander, Estados Unidos/ Reino Unido, 1986) 
Dir.: Russel Mulcahy. 
House of Cards [série] (Estados Unidos, 2013 - ) Criador: Beau Willimon 
Invenção de Hugo Cabret, A. (Hugo, França/  Estados Unidos/ Reino Unido, 2011) Dir.: 
Martin Scorsese 
Irmãos Grimm, Os (The Brothers Grimm, Estados Unidos, 2005) Dir.: Terry Gilliam. 
La Mort en Direct (Death Watch, França, 1980) Dir.: Bertrand Tavernier.  
Le Prix du Danger (França, 1983) Dir.: Yves Boisset. 
Ladrão de Sonhos (The City of Lost Children, França, 1995) Dir.: Jean-Pierre Jeunet, 
Marc Caro. 
Laranja Mecânica (Clockwork Orange, Reino Unido/ Estados Unidos, 1971) Dir.: 
Stanley Kubrick.  
Liga Extraordinária, A. (The League of Extraordinary Gentleman, Estados Unidos, 
2003) Dir.: Stephen Norrington. 
Medo e Delírio (Fear and Loathing in Las Vegas, Estados Unidos, 1998) Dir.: Terry 
Gilliam. 
Metrópolis (Metropolis, Alemanha, 1927) Dir.: Fritz Lang. 
Monty Python: O Sentido da Vida (The Meaning of Life, Reino Unido, 1983) Dir.: Terry 
Jones, Terry Gilliam. 
Mundo de 2020, No ( Soylent Green, Estados Unidos, 1973) Dir.: Richard Fleischer. 
Mundo Imaginário do Dr. Parnassus, O ( The Imaginarium of Doctor Parnassus, 
França/ Canadá/ Estados Unidos/Reino Unido, 2009) Dir.: Terry Gilliam. 
Oito e Meio ( 8 ½, Reino Unido, 1963) Dir. Federico Fellini. 
Outland: Comando Titânio (Outland, Reino Unido, 1981) Dir.: Peter Hyams. 
Penny Dreadful [série] (Estados Unidos, 2014-2016). Criador: John Logan  
Perdido em La Mancha (Lost in La Mancha, Reino Unido, 2002) Dir.: Keith Fulton, 
Louis Pepe. 
Pescador de Ilusões, O (Fisher King, Estados Unidos, 1991) Dir.: Terry Gilliam 
Quinteto (Quintet, Estados Unidos, 1979) Dir.: Robert Altman. 
Ripper Street [série] (Reino Unido, 2012 - ) Criador: Richard Warlow  
175 
 
RoboCop: O policial do futuro (Robocop, Estados Unidos, 1987) Dir.: Paul Verhoeven. 
Rollerball: Os gladiadores do futuro (Rollerball, Estados Unidos, 1975) Dir.: Norman 
Jewison.  
Sherlock Holmes (Sherlock Holmes, Estados Unidos/ Alemãnha, 2009) Dir.: Guy 
Ritchie.  
Snowden (Estados Unidos, 2016) Dir.: Oliver Stone 
Sobrevivente, O (The Running Man, Estados Unidos, 1987) Dir.: Paul Michael Glaser. 
Sucker Punch: Mundo Surreal (Sucker Punch, Estados Unidos, 2011) Dir.: Zack 
Snyder. 
Teorema Zero, O (The Zero Theorem, Reino Unido, 2013) Dir.: Terry Gilliam.  
THX 1138 (Estados Unidos, 1971) Dir.: George Lucas. 
Último Combate, O (Le Dernier Combat, França, 1983) Dir.: Luc Besson. 
Van Helsing: O Caçador de Monstros (Van Helsing, Estados Unidos, 2004) Dir.: 
Stephen Sommers. 
Vida de Brian, A (Monty Python's The Life of Brian, Reino Unido, 1979) Dir.: Terry 
Jones 
Vigilante do Amanhã, A (Ghost in the Shell, Estados Unidos, 2017) Dir.: Rupert 
Sanders. 
Westworld (Estados Unidos, 1973) Dir.: Michael Crichton. 
